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Prefacio 


El vestido es como un barniz que da relieve a 
todo, 


HoNorÉ DE BALZAC 


La filosofía del vestido es la filosofía del hom- 
bre. Tras el vestido se oculta toda la antropología. 
G. VAN DER Leguw 


La idea de recopilar estas consideraciones ha nacido gracias a la 
experiencia de la enseñanza y con la certeza de que el fenómeno del 
vestido, a menudo tratado superficialmente como algo frívolo, 
constituye, sin embargo, un tema relevante is el punto de vista 
antropológico. 

La amplitud del argumento me ha obligado a excluir muchos 
aspectos dignos de ser tratados, o a realizar sólo ciertas alusiones en 
torno a ellos. Me he'limitado a poner en relieve, desde el punto de 
vista individual y social, el valor simbólico del vestido que, en una 
interacción armónica con las otras modalidades de la comunica- 
ción no verbal, forma un lenguaje visual bien articulado por las 
múltiples implicaciones psicosociológicas y culturales. 

Las páginas que vienen a continuación pretenden ofrecer al lec- 
tor algunos puntos de reflexión que permitan observar más allá del 


«barniz» que define el cuidado de la imagen, el cual caracteriza cada 
vez más nuestra vida cotidiana. 


MAN 
Var 


Introducción 


GIANFRANCO MORRA 


Entre las manifestaciones propias del homo sapiens la moda ocupa 
un puesto relevante.| En el sentido más amplio, la moda es un con- 
junto de comportamientos significativos que expresan los valores 
característicos de una época y entran en decadencia junto a ella; en 
un sentido más estricto, constituye la forma de vestirse, es decir, de 
mostrar y ocultar el propio cuerpo. Como «conciencia colectiva» la 
moda, con su dialéctica de identificación y de diferenciación, ejerce 
una «presión» sobre la conciencia individual (también sobre las per- 
sonas anticuadas que la rechazan) y es, en gran medida, indepen- 
diente de ésta: si excluimos a los individuos, la moda permanece. 

Un fenómeno como la moda no puede ser objeto de una sola 
ciencia, dada su complejidad y su amplitud; un estudio como el de la 
moda sólo puede ser interdisciplinar. Todo ello implica el manejo 
de conceptos derivados de la neurofisiología y de la etología, de la 
semiótica y de la prosémica*, de la cínesis y de la psicología, de la 
sociología, de la etnología y de la historiografía. Es necesario abor- 
dar el tema de la moda desde distintos puntos de vista, lo cual es 
precisamente lo que ha realizado el autor de la presente obra, donde 
prevalecen de forma clara las aproximaciones a la psicología y a la 


* «prosémica» es una traducción literal del término italiano «prossemica», que 
deriva del inglés «proxemics» (que parte a su vez de la forma griega Tpogevos «pro- 
xenos»), palabra acuñada por Edward T. Hall para designar «la disciplina que estu- 
día los comportamientos (...) en relación con el empleo del espacio por parte del 
hombre» (cfr. capítulo 2, nota 9). [N. del T.] -.- 
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sociología, si bien no son las únicas disciplinas que se tratan a lo lar- 
go del libro. | 

El autor toma como punto de partida el lenguaje del cuerpo, 
forma de comunicación no verbal que se sirve fundamentalmente 
de la expresión del rostro, de la mirada, de los gestos, de la postura y 
de los movimientos. Á su vez, para comunicarse, el lenguaje del 
cuerpo emplea la indumentaria, o mejor dicho, las indumentarias, 
pues la moda sólo admitiría este concepto en plural, lo cual implica 
la transitoriedad imperativa del gusto. Este es el verdadero argu- 
mento de la presente monografía: la pintura del cuerpo, el tatuaje, 
los cosméticos, el peinado, las modificaciones del cuerpo (en el crá- 
neo, en el cuello, en los pies, la cirugía plástica), los vestidos, los or- 
namentos, la influencia de los colores y el espejo en el cual cada 
uno, eterno Narciso, se busca a sí mismo y simultáneamente a un 
nuevo «doble» capaz de narcotizarlo (se trata de una relación Narcl- 
so-narcosis), como ya ha observado Lacan (cfr. «Le stade du miroir 
comme formateur de la fonction du Je, telle qu'elle nous est révélée 
dans experience psychanalitique», en Ecrits, París, 1966, pá- 
ginas 92-100) y antes y mejor que él Rilke («Dame vor dem Spie- 
gel», en Nene Gedichte): 


Como las drogas de un narcótico, poco a poco 
en el luminoso espejo de la corriente 

ella libera sus duras fatigas: 

dentro, se sumerge toda su sonrisa. 

Ahora espera que el agua la remonte. 

Después precipita sobre ella los tupidos cabellos 
y, del traje de gala 

mostrando la maravilla de los hombros desnudos, 
la imagen de sí misma, silenciosa, bebe. 


En este punto el planteamiento de Squicciarino se hace socioló- 
gico y examina el fenómeno de la moda en el interior del proceso de 
modernización, del que es uno de los elementos fundamentales jun- 
to al consumo (como había intuido Nietzsche en «Mode und Mo- 
dern», en Menschiliche Alzumenschiliches, UL, 215). Sobre la base de los 
clásicos de la sociología de la moda (Veblen, Simmel) y de autores 
más recientes (Alberoni, BaudriHard, Barthes), el zutor consigue 
estudiar el fenómeno de la moda con todas sus implicaciones psico- 
lógicas y sociológicas: la sociedad del consumo, de la alienación, del 
narcisismo, del nihilismo, del espectáculo y de la simulación. 

La utilidad de esta investigación no es sólo la posibilidad de de- 
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sarrollar una hermenéutica de nuestra cultura y de su Zezigerst a tra- 
vés del fenómeno del vestido; nos parece todavía más útil la conclu- 
sión antropológica del estudio; la moda aparece como testimonio 
del carácter «excéntrico» del hombre (Plessner), de su capacidad de 
decir no a la vida y a sus condicionamientos (Scheler), de su volun- 
tad de poder (Nietzsche) que le induce a menospreciar la utilidad en 
provecho del derroche y de lo superfluo; por todo ello el vestido, 
más que proteger el cuerpo, alude a la relación cuerpo-espíritu v 
constituye su expresión. Si bien es cierto que el hombre hace ai 
vestido, no es menos cierto que es el vestido el que hace al 
hombre. 
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PRIMERA PARTE 


El lenguaje del cuerpo 


--. Los seres humanos... hablan no sólo con las pa- 
labras, sino también con los gestos, con el lenguaje 
del vestido que está lleno de misterio y de la forma 
más seductora... con las creaciones de la moda. 


Eucen Fink! 


! E. Fink, Mode... 


ein verfiibrerisches Spiel, Basel-Stuttgart, Birkháuser, 1969, 
pág. 86. 
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CAPÍTULO PRIMERO 


Comunicación no verbal, psicología y semiótica 


No existe nadie como conciencia de sí mismo si no es en rela- 
ción con una colectividad y a través de ella. El hombre tiene una 
naturaleza preeminentemente social: su comportamiento, su perso- 
nalidad, su manera de pensar y de sentir, sus necesidades (incluida 
también la de ataviarse), se explican en parte como una influencia 
de la existencia real e imaginaria de los otros individuos. Para el 
hombre, los demás sujetos son estímulos y ocasiones de respuesta, 
las cuales determinan en gran medida sus acciones y sus sentimien- 
tos. El estudio del comportamiento humano es prevalentemente un 
estudio de su comportamiento social, de sus relaciones con sus se- 
mejantes, que se encauzan sobre todo sin mediación verbal. 

Hasta hace algunas décadas, la atención de los estudiosos de psi- 
cología social que se ocupaban del comportamiento humano en los 
procesos de interacción, se ha dirigido sobre todo a la comunica- 
ción verbal, limitando a menudo el análisis a aspectos poco signifi- 
cativos. Una de las principales razones por las que el lenguaje verbal 
se ha considerado durante tan largo tiempo el canal privilegiado de 
la comunicación, determinando de tal forma el retraso en las inves- 
tigaciones sobre la comunicación no verbal, se remonta a los oríge- 
nes mismos del pensamiento occidental. En la filosofía platónica 
hay que señalar la existencia de un sofisticado juego de equivalen- 
cias entre psique (alma, entendimiento) y Jogos (palabra), a partir del 
cual cl Jogos, forma de expresión del alma, se opone al soma (cuerpo). 
La inconsistencia del cuerpo, su insignificancia, han sido la conse- 
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cuencia inevitable del socrático «cuidado del alma», que según Pla- 
tón consiste en «separar lo más posible el alma del cuerpo, habi- 
tuándola al recogimiento y a quedarse a solas consigo misma, libe- 
rada de los vínculos del soma como de unas cadenas»? Á pesar de la 
crítica de Aristóteles a esta concepción del cuerpo, que se remonta 
al antiguo mito órfico del alma de origen divino exiliada en el cuer- 
po, el hecho de que posteriormente la antropología bíblica se im- 
pregnara del modelo conceptual platónico, consolidará esta divi- 
sión entre alma y cuerpo que ha caracterizado hasta nuestros tiem- 
pos a todo el pensamiento occidental. Descartes, por ejemplo, con 
la distinción entre res cogitans y res extensa, intentó alejar el alma, 
fuente de todo posible entendimiento, de cualquier influencia del 
cuerpo, reducido a pura extensión y movimiento. 

Sólo a comienzos de los años 60 se abre un nuevo campo de 
análisis, precisamente el de la comunicación no verbal. Bajo el estí- 


mulo de las investigaciones realizadas en el campo de la Iingúística 


y de la etología, a la luz del psicoanálisis y de la antropología filosó- 
rca, de la sociología y de la semiótica, en un clima de fecunda cola- 
boración interdisciplinar, se ha ido consolidando el interés por el 
cuerpo y su lenguaje. El cuerpo se identifica como una expresión 
correlativa de contenido articulado, como vehículo a través del 
cual puede ser transmitido incluso lo que está inhibido en la palabra 
y en el pensamiento consciente. El cuerpo es una estructura lingúís- 
tica, «habla», revela infinidad de informaciones aunque el sujeto 
guarde silencio. «Hablamos con los órganos fonadores», escribe D. 
Abercrombie, «pero conversamos con todo nuestro cuerpo», 
La presentación de nosotros mismos mediante señales no ver- 
bales, mediante lo que Erving Goffman llama «glosario del cuerpo» 
(body gloss ), es generalmente más inmediata e incisiva quea través de 
la comunicación verbal. La misma interacción entre dos o más per- 
sonas se establece, se mantiene o se interrumpe a través de la emi- 
sión de una vasta gama de señales no verbales a las que generalmen- 
te no se presta atención y de las que apenas somos conscientes; sin 
embargo, todo ello no impide que dichas señales no verbales se uti- 


A O 5 A e 


2 Platón, Fedone, en Opere complete [, Bari, Laterza, 1971, pág. 114 (vers. esp.: 
Fedón, en Obras Completas, t. 11, Madrid, Gredos, 1986). 

3 D, Abercrombie, «Paralanguage», en British Journal of Disorders f Communica- 
tion, 3, Londres, 1968, pág. 55. Sobre este tema, cfr. la selección de estadios a cargo 
de R. A. Hinde, La comunicazione non verbale, Bari, Laterza, 1974, con introducción 
de Cullio de Mauro, así como la obra de M. Argyle, 11 corpo e 3l suo Jinguaggio, Bolonia, 
Zanichelli, 1982. Cfr, también P. Magli, Corpo e linguaggio, Milán, Espresso Stru- 
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licen con gran habilidad, como en el caso de las primeras tomas de 
contacto entre personas desconocidas, realizadas con medidas es- 
tratégicas iniciales poco definidas, ambiguas, de tanteo. En toda in- 
teracción humana intervienen flujos de señales no verbales que, en 
un proceso de codificación y decodificación, se mueven de un in- 
terlocutor a otro; con éstos, los miembros de la interacción inten- 
tan catalogarse recíprocamente según la edad, el sexo, el grupo étni- 
co, político y religioso al que pertenecen, según la clase social, la ac- 
tividad profesional e incluso en función de los rasgos de personali- 
dad. Efectivamente, al comienzo de cualquier encuentro, es impor- 
tante distinguir algunas de las características más sobresalientes del 
otro con el fin de saber cómo comportarse. 

La comunicación no verbal proporciona el feedback, fenómeno 
por el cual el emisor comprende la forma en que los demás decodi- 
fican el mensaje. Se utiliza como soporte y refuerzo del lenguaje ver- 
bal, o como su sustituto: es un instrumento primario que señala los 
cambios de características en el desarrollo de las relaciones inter- 
personales. | 

- Todo comportamiento humano, incluso el silencio y la inmovi- 
lidad, es siempre un vehículo informativo en el contexto de la inte- 
racción, no existiendo la posibilidad de permanecer en dicho con- 
texto sin comunicar nada. En este sentido la comunicación se pue- 
de definir como cualquier intercambio de informaciones que se ve- 
rifica en el interior de un sistema de relaciones, con independencia 
del medio que se utilice para comunicar y del hecho de que los in- 
terlocutores tengan o no conciencia de ellos, 

El reconocimiento de la importancia de la comunicación cor- 
poral en el ámbito de las nuevas tendencias de la psicología social 
ha influido profundamente en el estudio del comportamiento del 
hombre en la sociedad. Ha repercutido de manera decisiva en im- 
portantes sectores de la investigación psicológica clásica como la 
comunicación interpersonal, la percepción de.las personas, la ex- 


menti, 1980 y P. E. Ricci-Bitti, S. Cortesi, Comportamento non verbale e comunicazione, 
Bolonia, 1 Mulino, 1977. 


4 La escuela americana de Palo Alto ha profundizado particularmente en los 


aspectos no verbales de la comunicación, en esta imposibilidad de permanecer sin 


comunicar. Á propósito de este tema, cfr. P. Watzlawick, J. M. Bauvin y D. D. 
Jackson, Pragmatica della comunicazione umana, Roma, Astrolabio, 1971], págs. 41-46 
[vers. esp.: Zeoría de la comunicación humana: interacciones, patologías y paradojas, Barcelo- 
na, Herder, 1986), así como E. Goffman, // comportamento in pubblico, Turin, Einau- 
di, 1971, págs. 35-40. 
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presión de las emociones; también ha contribuido de forma signifi- 
cativa en el desarrollo de sectores de la psicología aplicada como la 


psicoterapia o las relaciones de grupo, favoreciendo además el estu- 


dio de un fenómeno tan complejo como el vestido. A pesar de que 
suscita la atención y preocupación cotidiana de tanta gente, su pri- 
mer perfil es todavía superficial precisamente porque no se ponen 
de manifiesto sus iluminadoras implicaciones con el comporta- 
miento, que legitimarían de forma plena el fenómeno del vestido 


como objeto de investigación psico-sociológica. En relación con los 


diversos fenómenos colectivos, Jean Stoetzel escribe: «la moda... 
conlleva de forma inmediata... la revelación del elemento social 
que existe en nuestros comportamientos»5, 
En definitiva, hay que hacer alusión a un nuevo sector de la in- 
Vestigación que intenta interpretar semiológicamente los fenóme- 
nos visuales, Charles Morris áfirma que «la civilización humana se 
basa en signos y en sistemas de signos; no se puede hablar de la 
mente humana sin referirse al funcionamiento de los mismos, ha- 
bría incluso que admitir que ésta misma consiste en dicho funcio- 
namiento»!. En la polémica de la definición del objeto, propia de la 
semiótica”, a diferencia de los lingúistas postsaussurianos (Troubetz- 
koy, Martinet, Buyssens, Prieto), para los cuales esta ciencia se limi- 
ta al estudio de lo que el hombre dota intencionalmente de signifi- 
cado para instaurar una relación de comunicación con otro sujeto 
humano, Roland Barthes extiende el campo de la disciplina a todos 
los fenómenos que encierran un significado, incluyendo algunos 


5], Stoetzel, Psicología sociale, Roma Armando, 1964, pág. 277 (vers. esp.: Psico- 
logía social, Alcoy, Marfil, 1966). 

6 C. Morris, Lineamenti di una teoria de segni, Turín, Paravia, 1954, pág. 4 [vers. 
esp.: Fundamentos de la teoría de los signos, Barcelona, Paidos, 1985]. También los ani- 
males se sirven, en cada momento de su vida social, de medios de comunicación 
no verbales: hacen amistad, se empareján, alimentan a la prole, establecen jerar- 
quías de influencia y cooperan en grupos sirviéndose para ello de expresiones fa- 
ciales, posturas, gestos, gruñidos, ladridos, etc. Todo ello permite deducir en los 
hombres la existencia de una base biológica innata común al mundo animal, cuyos 
signos sin embargo no alcanzan en ningún caso el grado de complejidad y de elabo- 
ración que caracteriza al lenguaje humano. Sobre este tema, cf1. M. Argyle, Z1 corpo e 
il suo linguaggio, Bolonia, Zanichelli, 1982. 

7 Los términos «semiología» y «semiótica» derivan de la misma raíz griega (se- 
meion) y ambos significan «ciencia de los signos». El término «semiología» sigue el 
significado francés instaurado por F. de Saussure, y el término «semiótica» el signi- 
ficado anglosajón acuñado en el campo filosófico y médico desde el tiempo de los 
griegos y utilizado por Ch. S. Peirce y C. Morris. Cfr. O. Calabrese y E. Mucci, Gué- 
da alla semiotica, Florencia, Sansoni, 1975, págs. 3-6. 
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como cl vestido que en cambio los otros investigadores excluyen. 
Umberto Eco interpreta la semiótica como ciencia interdisciplinar 
«que estudia todos los fenómenos culturales como si fueran siste- 
mas de signos»? y que tiende a desempeñar el papel de la antropolo- 
gía cultural en un nivel científico. Propone superar la aparente an- 
tinomia entre «significación» y «comunicación», afirmando que 
«todo sistema de comunicación entre seres humanos presupone un 
sistema de significación como condición necesaria»! 

Por tanto, la semiótica no puede limitarse a los fenómenos de 
comunicación intencional: debe interesarse por todo aquello que 
haga referencia a un significado, prescindiendo del hecho de que tal 
significación tenga o no la intención explícita de comunicar. «La 
semiótica» —precisa Eco— «tiene que ver con cualquier cosa que 
pueda ser concebida como signo. Signo es todo aquello que puede 
ser entendido como un sustituto significativo de alguna cosa»'!. En 
este sentido, el inconsciente, definido por Freud como «un signo 
distintivo a falta de un conocimiento mejor»!?, también tendría que 
desempeñar la función de signo, convirtiéndose en objeto de análi- 
sis en su momento de codificación y de decodificación como si se 
tratara del mensaje enviado en un código de un emisor a un recep- 
tor. En el plano de los estudios semióticos, los distintos elementos 
de la indumentaria, precisamente porque están cargados de signift- 
cado y más caracterizados por su valor simbólico que por el valor 
funcional, pueden considerarse como parte de un proceso de signs- 
ficación, es decir, asumen la función de signo, ya sea como vehícu- 
los del inconsciente o como objetos de consumo. Así opinan dos 
autores a los que haré alusión en más ocasiones a lo largo del traba- 
jo: John C. Flúgel, que aplica por primera vez la teoría psicoanalíti- 


8 Cfr. R. Barthes, Elementi di sermiotogía, Turín, Einaudi, 1966 [vers. esp.: Elemen- 
tos de semiología, Madrid, Alberto Corazón, 1971]. La significación es —escribe 
Barthes— «el acto que une el significante y el significado, acto cuyo producto es el 
signo» (pág. 45). Sobre este tema, cfr. G. Mounin, /ntroduzzone alla semiotica, Roma, 
Astrolabio, 1972, págs. 21-25 [vers. esp.: Introducción a la semiología, Barcelona, Ana- 
grama, 1972]. 

9 Y, Eco, La struttura assente, Milán, Bompiani, 1968, pág. 15 [vers. esp.: La es- 
tructura ausente, Barcelona, Lumen, 1972]. 

10 Umberto Eco, Trattato di semiotica generale, Milán, Bompiana, 1975, pág. 20 
[vers. csp.: Zratado de semiótica general, Barcelona, Lumen, 1977]. 

U /dem, pág. 17. 

12 S, Ercud, Carteggio Freud-Groddeck, Milán, Adelphi, 1979, pág. 72. Sobre la 
relación semiótica-psicoanálisis, cfr. G. Quintavalle, La comurnicazione ¿ntrapsicbica, 
Milán, Feltrineli, 1978. 
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ca al fenómeno del vestido, asignando a la indumentaria el valor de 
simbolo, de sintoma", y Jean Baudrillard, que analiza el consumo 
en términos de semántica, lo reduce a signo y lo estudia con el crite- 


rio de un lenguaje, de un sistema de comunicación y de intercam- 
bi9 5, 


Sobre todo en la sociedad actual, que coloca a la palabra cada 
vez más en segundo plano, dando prioridad a la imagen, la indu- 
mentaria, como sistema riguroso de signos, como modo particular 
de codificación de la información, adquiere una concentración 
simbólica siempre mayor'. Según Roland Barthes, «habría que 
aprender a descifrar las acumulaciones de significantes: en la mayor 
parte de los vestidos hay una redundancia de mensajes»! Ya Hono- 
ré de Balzac, anticipándose a los semiólogos, afirmaba en 1830 que 
«el atavío es el más elocuente de todos los estilos... forma parte del 
propio hombre, es el texto de su existencia, su clave jeroglífica»"”. 

Las recientes investigaciones semiológicas parecen haber favo- 
revido la toma de conciencia de que el vestido, en una armónica in- 
teracción con todas las demás modalidades expresivas del cuerpo 
que lo complementan y lo resaltan, es un fenómeno comunicativo, 
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dsd an E Flúgel, Psicologia dell abbigliamento, Milán, Angeli, 1932 [vers. esp.: 
Psicología del vestido, Paidos, 1964]. 

14 Cfr. ]. Baudrillard, La societá dei consumi, Bolonia, 11 Mulino, 1982 (vers. esp.: 
e sociedad de consumo. Sus mitos, sus estructuras, Barcelona, Plaza €: Janés, 1974]. Tam- 

bién Barthes se había expresado en términos muy similares: «los innumerables ob- 
jeros que pueblan y constituyen lo imaginario en nuestra época dependerán cada 
vez más de una semántica» [Roland Barthes, Sistema della moda, Turín, Einaudi, 
1970, pág. XV Il; vers. esp.: Sistema de la moda, Barcelona, Gustavo Gili, 1978]. En 
este estudio semiológico, que se ha convertido en un clásico, el análisis de Barthes 
no se refiere a la moda como tal, es decir, a las funciones simbólicas del vestido, 
sino a la moda por escrito, a las revistas femeninas sobre el tema, porque para el 
autor la escritura se manifiesta como parte constitutiva de la moda: «Parece poco 
razonable divulgar la realidad de una prenda concreta antes que la palabra de 
moda; por el contrario, el sentido común dicta que se vaya de la palabra instituyen- 
te hacia la realidad que ésta instituye» (idem, pág. XV). 

15 La expresión se ha tomado de la obra de E. Cassirer, Filosofia dell forme simboli- 
ché, Florencia, La Nuova Italia, 1966 [vers. esp.: Filosofía de las formas sizabólicas, Méxi- 
co, FCE, 1971], cfr. particularmente 1, «11 linguaggio», págs. 3-59. En vez de defi- 
air al hombre como Animal rationale según hacen los grandes pensadores, Cassirer 
prefiere definirlo como Animal symbolicusn, término que comprende ce forma más 
adecuada todas las formas simbólicas de su vida cultural en su riqueza y variedad 
(E. Cassirer, Saggro sull'1omo, Roma, Armando, 1982, pág. 81). 

16 R. Barthes, «Langage e vétement», en Critique, núm. 142, 1959, pág. 23d. 

7 1], de Balzac, Tratrato della vita elegante, Milán, Longanes:, 1932, pág. 121 
vers. esp.: De la vida elegante, Madrid, Afrodisio Aguado, 1949). 
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un lenguaje visual articulado. «Quien haya metido mano a los pro- 
blemas actuales de la semiología, ya no puede hacerse el nudo de la 
corbata por la mañana delante de un espejo sin tener la sensación de 


realizar una auténtica elección ideológica, o al menos de ofrecer un 


mensaje, una carta abierta a los transeúntes y a todos aquellos con 
los que se encontrará durante la jornada»!. 


18 U. Eco, «L'abito parla il monaco», en A.A.V.V., Psicologia del vestire, Milán, 
Bompiani, 1972, pág. 7. Sobre el tema, cfr. la reciente publicación de H. ]. Hoff- 
man, Klezdersprache, Frankfurt, Ullstein, 1985. 
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CaAríTULO II 


Las principales señales no verbales' 


La expresión del rostro 


El rostro es la parte del cuerpo más relevante para efectuar una 
señal no verbal, constituye un canal privilegiado para expresar las 
emociones y comunicar actitudes interpersonales. Quintiliano lo 
define como «el elemento superior hacia el cual se dirigen los inter- 
locutores. Lo observan incluso antes de que comencemos a hablar; 
con éste amamos y odiamos, con éste afirmamos muchas cosas, vale 


más que cualquier palabra»?. El rostro humano es siempre una po- 


derosa fuente de información: en la observación, en el silencio, en 
el sueño, en el momento mismo de la muerte. 


Las expresiones faciales permiten el feedback y producen en la 
comunicación verbal una especie de refuerzo o de puntualización 
visual que acompaña a las palabras, modulando sus significados. 
Naturalmente, revelan también los estados emocionales y denun- 
cian nuestra actitud hacia los demás. Ekman y Friesen, filmando y 
fotografiando el rostro humano en diversas culturas, han llegado a 


| Para tratar este tema he tenido en cuenta sobre todo el volumen de M. Argy- 
le, 1 corpo e il suo linguaggio, Bolonia, Zanichelli, 1982, págs. 155-263. Cfr. también 
A. Montagu-F. Matson, l linguaggi della comunicazione umana, Florencia, Sansoni, 
1981, así como la bibliografía citada en la nota 3 del capítulo precedente. 

2 M. F. Quintiliano, £L'istituzione oratoria, Turín, UTET, 1968, libro X1, 3, pá- 
gina 571 [vers. esp.: Instituciones oratorias, Editorial Hernando, 1942] 
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la conclusión de que el rostro puede proporcionar informaciones 
exactas en torno a las emociones y que, según sostenía Darwin, 
existen movimientos faciales diferentes para cada uno de los esta- 
dos afectivos primarios; en definitiva, tales correlaciones son co- 
muncs a todos los hombres. Su sistema de codificación ha identif1- 
cado seis «emociones fundamentales»: felicidad, ira, sorpresa, triste- 
za, disgusto y miedo, lo que ha permitido observar que las emocio- 
nes no se manifiestan en el rostro de manera uniforme. Por ejem- 
plo, la parte inferior del mismo, así como la zona de los ojos indican 
fundamentalmente felicidad, los ojos manifiestan tristeza, la parte 
inferior del rostro junto a la zona de la frente y de las cejas reflejan 
particularmente la ira; el disgusto aparece concentrado en la zona 
inferior del rostro, la cual, junto a los ojos, manifiesta además la sor- 
presat. 

Con respecto a lo que se sostiene en este análisis y en otros estu- 
dios consultados, que a veces no concuerdan entre ellos, se deduce, 
sin embargo, que las expresiones del rostro no pueden ser interpre- 
tadas de modo significativo si las aislamos, es decir, prescindiendo 
del contexto cultural y del ámbito de comportamiento en que se de- 
sarrollan: torcer la nariz, por ejemplo, puede indicar una gran va- 
riedad de emociones, desde la repulsión hasta el afecto. En Japón el 
rostro ideal es un rostro controlado, sin expresión, mientras que 
la risa y la sonrisa pueden utilizarse para ocultar la rabia o el 
dolor. | 

Las facciones del rostro proporcionan datos sobre la edad, cl 
sexo O la raza de un individuo, pero indican sólo ciertas impresio- 
nes sobre su personalidad. De esta forma, se pueden sacar algunas 
conclusiones a través de la función de ciertas partes del rostro: se 
considera que las frentes altas implican la presencia de una notable 
capacidad intelectiva, los labios gruesos denotan una acentuada 
tendencia a besar y las gafas se utilizan para el estudio y, por tanto, 
para una actividad intelectual. De la misma forma las personas con 


la piel áspera y el cabello encrespado pueden asociarse metafórica- 


mente a comportamientos groseros y agresivos. 
El rostro humano, aunque extremadamente expresivo (los 
músculos faciales pueden proporcionar al rostro miles de aspectos 


3 Cfr. €. Darwin, £L'espresstone delle emozione nell'uomo e negli animali, Turin, Bo- 
ringhieri, 1982 [vers. esp.: La expresión de las emociones en el hombre y en los animales, Bue- 
nos Aires, Sociedad de ediciones mundiales, 1967]. 

+ C£r. P. Ekman-W. Friesen, «Measuring facial movement», en Environ mental 
Psychology and Non Verbal Bebaviour, 1, 1976. 
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diferentes en pocos segundos), no es siempre un libro abierto. A di- 
ferencia de gran parte de las otras formas de comunicación no ver- 
bal, las expresiones del rostro están considerablemente controladas 
en un nivel consciente y, precisamente porque conocemos su po- 
tencia comunicativa, intentamos controlarlas con cuidado, inhi- 
biéndolas y exhibiéndolas cómo y cuando queremos; ya en la infan- 
cia se aprende a ocultar ciertas emociones y a fingir otras, con el 
rroceso de socialización. Este comportamiento llega a ser tan habi- 
tual que puede entrar en acción superando nuestras propias inten- 
ciones, incluso contra las mismas. 

El rostro es el espacio de las tensiones donde las emociones, en 
el momento mismo de su manifestación, son manipuladas, enfati- 
zadas O negadas, a menudo, deben mantenerse ocultas bajo el disfraz 

de la corrección social, del respeto y de la reserva para no presentar 
a los demás una imagen de nosotros que revela falta de dignidad o 
de autocontrol emotivo. Dado que, a través de una serie de trans- 
formaciones dictadas por las propias normas de una sociedad se en- 
tra en un juego continuo de ficciones y disimulos, de enfatizaciones 
y omisiones, el rostro humano parece ser el más elaborado elemen- 
vo de comunicación no verbal y, por tanto, también de falsificación 
no verbal. 


| L a mirada 


El rostro puede considerarse el centro de representación de los 
estados de ánimo y de las emociones. La mayor parte del mensaje se 
concentra en las cejas y en los párpados, pero sobre todo en la boca 
y en la barbilla. Sin embargo, los ojos desarrollan esta actividad de 
forma particularmente intensa, por lo que la atención de los demás 
se concentra sobre ellos precisamente porque constituye el centro 
de expresión de la cara. 

Raramente se presta atención al acto de mirar, actividad que lle- 
vamos a cabo miles de veces al día y que constituye un COMPorta- 
miento primario, jugando un papel primordial en el desarrollo de la 
sociabilidad en la vida cotidiana y desde la infancia. El comporta- 
miento visual presenta una gran variedad y complej idad; con los 
ojos el hombre puede observar atentamente, mirar de forma torva, 
dar una ojeada, calcular, escrutar, contemplar; los ojos pueden hip- 
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notizar, atraer, seducir, desafiar, esquivar, lanzar miradas de odio, 
fulminar e incluso asesinars. 

El significado de la mirada varía según su duración y dirección; 
una mirada momentánea es poco personal, forma parte de un pro- 
ceso de señalamiento y de adquisición de información, mientras 
que una mirada prolongada significa un interés más vivo por la otra 
persona en un sentido de tipo sexual, afiliativo o agresivo- 
competitivo. En algunos casos un uso demasiado intenso de la mi- 
rada, que Goffman define como «penetración de los ojos», puede 
interpretarse como una desagradable forma de intrusión en la pro- 
pta intimidad, y como consecuencia suscitar en quien la padece un 
sentimiento de repulsa en relación con el otro, comprometiendo de 
esta forma el resultado de la relación entre ambos. Evitar la mirada 
es un fenómeno habitualmente acompañado de emociones negati- 
vas como la ansiedad, la vergiienza o la turbación, pero puede ser 
también una forma de falso comportamiento no verbal, | 

En el acto de mirar se observan también diferencias individua- 
les, en relación con los distintos rasgos de la personalidad. De esta 
forma los extrovertidos emplean más la mirada y ésta es más larga e 
intensa que en los introvertidos. Las personas que sienten una fuer- 
te necesidad de afiliación emplean la mirada sobre todo en situacio- 
nes de amistad o de colaboración, mientras que en situaciones com- 
petitivas son las personas dominantes las que utilizan la mirada en 
mayor medida. Las mujeres dan mayor importancia a la acción vi- 
sual que los hombres, observan más en situaciones de colaboración 
y, sobre todo, cuando están motivadas por la afiliación e interesadas 
en el galanteo. Este fenómeno tiene relación con el hecho de que en 
casi todas las culturas las mujeres se preocupan mucho por la pintu- 
ra de los ojos, con el fin de convertirlos en un objeto de atracción y 
«Capturar» la mirada ajena. La atracción sexual e interpersonal en 
particular son codificadas y decodificadas en función de las miradas 
y de sus características, como sucede, por ejemplo, al «poner los ojos 
tiernos»; pero este proceso de codificación y decodificación tam- 
bién se lleva a cabo por medio de la dilatación de las pupilas (cuyas 
dimensiones oscilan entre los dos y los ocho milímetros de diáme- 
tro) y por el número de parpadeos, cuyo ritmo normal es de un par- 
padeo entre cada tres y cada diez segundos. 

Así pues, en la comunicación visual es importante no sólo rmi- 


5 La metáfora de la «mirada asesina» tiene su origen en la difundida supersti- 
ción del mal de ojo. 
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rar, sino también ser vistos, sentirse el centro de la atención visual 
de los demás. En niveles distintos, este fenómeno asume un valor 
de recompensa tanto en el niño como en el adulto, aumentando la 
autoestima como consecuencia de la aceptación positiva por parte 
de los demás. En la interacción social la mirada funciona como un 
centro primario de mensajes, donde se entrecruzan emisiones y re- 
cepciones. La decodificación de una mirada depende también de 
otras señales no verbales, como la expresión del rostro, o de sítua- 
ciones concretas. Cuando se habla a través de la mirada se obtiene 
un feedback en relación con las respuestas del partner, así como in- 
formaciones posteriores sobre lo que se dice cuando se escucha. 
Además los cambios en la mirada pueden regular la sincronización 
del discurso hablado. La mirada asume una función de refuerzo 
como señal, propiciando un encuentro, en el saludo o para indicar 
que se ha entendido una idea. 


Gestos y movimientos del cuerpo 


El lenguaje de los gestos, particularmente el de los brazos, el de 
las manos y en menor medida el de la cabeza y el de los pies, es a 
menudo tan preciso y elaborado como el lenguaje verbal. En cultu- 
ras como la japonesa, en las que a causa de la influencia del Budis- 
mo Zen el silencio se considera una virtud, los gestos son muy esti- 
lizados y varían según el sexo, el rango, la edad y la clase social. En 
varias tribus de indios norteamericanos en las que se tenía un alto 
concepto del silencio, los gestos se habían convertido en verdaderos 
lenguajes no verbales de gran contenido simbólico. Otro ejemplo 
de cómo los gestos pueden llegar a sustituir al discurso y poseer casi 
su misma versatilidad, es el lenguaje de signos utilizado por los sor- 
domudos, que, habiéndose desarrollado a lo largo de unos ocho- 
cientos años, se ha convertido en un sistema de comunicación no 
verbal de notable complejidad y profundidad. 

Los estudiosos de la cínesis, la ciencia que estudia los gestos y 
los movimientos del cuerpo desde el punto de vista comunicativo, 
clasifican las distintas culturas en función de la cantidad y de las ca- 
racterísticas de la comunicación gestual, colocando entre los prime- 
ros puestos las culturas mediterráneas y del Oriente Medio. La fre- 

6 Cfr. M. H. Krout, Introduction of social psychology, Nueva York, Harper, 
1942. 
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cuencia de la gesticulación en estos pueblos es considerada exube- 
rante, pasional y decididamente excesiva por parte de las civiliza- 
ciones del norte de Europa, sobre todo por la angloamericana, que 
sigue las normas de reserva y compostura. Ray Bridwhistell, pione- 
ro en el estudio del lenguaje del cuerpo y de los gestos, sostiene que 
el significado de las señales del cuerpo varía según los distintos con- 
textos socioculturales, puesto que tales señales no presentan sus 
propios significados estandarizados como las palabras, sino que los 
adquieren en situaciones particulares”. 

Según Michael Argyle, el cuerpo presenta cinco tipos de mov!- 
mientos distintivos en la comunicación no verbal. Los gestos y 
otros movimientos del cuerpo que unidos al discurso ilustran grafi- 
ca y enfáticamente lo que se expresa en la comunicación no verbal, 
definen el ritmo, facilitan el sincronismo y permiten a los sujetos de 
la interacción provocar el envío de recíprocas informaciones de 
retorno (feedback). 

Los gestos convencionales son aquellos que en el ámbito de una 
determinada cultura tienen asignado un significado generalmente 
compartido, pero que a veces carecen de una traducción verbal di- 
recta (como, por ejemplo, las distintas formas de saludo, las mald)- 
ciones y las bendiciones, los gestos simbólicos empleados en ritua- 
les y en algunos tipos de danza). Por otra parte, los que pueden tra- 
ducirse en palabras, no consiguen igualar la intensidad emotiva que 
normalmente llevan consigo. 

Los gestos que expresan estados emocionales consisten en su 
mayor parte en movimientos de automanipulación que recaen so- 
bre nosotros mismos y a menudo se inhiben en público; algunos 
ejemplos son los movimientos autoeróticos, tales como tocarse el 
rostro, o los gestos de «autoadaptación», a los que se recurre cuando 
una persona siente vergiienza u otros sentimientos negativos hacia 
sí misma y que expresan preocupación por la propia imagen. Como 
consecuencia de la inhibición de emociones pueden ejecutarse ges- 
tos de naturaleza habitualmente autista, como acariciarse y alisarse 
a menudo el cabello, quitarse las gafas frecuentemente, etc. En 
cambio los gestos que expresan actitudes interpersonales van dirigl- 
dos al cuerpo de los demás: así las manos colocadas de forma obl:- 
cua con respecto al cuerpo denotan defensa, los movimientos 1n- 


7 Cfr. R. 1. Birdwhistell, Kinesics and context, Filadelfia, University of Pensylva- 
nia Press, 1970 y también A. Kendon, «Review of Birdwhistell: Kinesics and con- 
text», en American Journal of Psychology, 85, 1973, págs. 441-455. 
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quietos de las manos o de las piernas representan generalmente el 
deseo de huir de la otra persona, la exposición de determinadas par- 
tes del cuerpo puede implicar una invitación sexual, etc. 

Los gestos pueden ofrecer informaciones en torno a la personali- 
dad hasta el punto de permitirel reconocimiento de las personas a distan- 
cia o de espaldas, simplemente a través de sus movimientos. Áunque se 
modifique la modalidad expresiva al variar las distintas situaciones 
v los estados de ánimo, de todas maneras se mantiene un estilo glo- 
bal de comportamiento típico y original que distingue a un indivi- 
duo de los demás. En lo que se refiere a la relación entre gestos y as- 
pectos de la personalidad, hay que tener presente que a menudo nos 
defendemos de un estado emocional preponderante como la ansie- 

dad, o de un tipo general de comportamiento como la agresividad 

controlando y manipulando la propia conducta; se llega incluso a 
ejecutar un gesto que corresponde a un estado emocional exacta- 
mente opuesto al verdadero. Este es el caso de los sujetos introverti- 
dos y ansiosos, que compensan y ocultan su verdadera personalidad 
adoptando un tipo de conducta aparentemente extrovertido. El es- 
tilo gestual de una persona es el producto de su bagaje cultural y 
profesional, de su edad, de su sexo, de su estado de salud, de su nivel 
de cansancio, etc. Para que los gestos sean correctamente evaluados 
tienen que ser siempre considerados como parte de un todo. 

Por otra parte, existen una serie de gestos que, entendidos como 
modelos estandarizados de comportamiento, son propios de ritua- 
les en relación con la religión o el ocultismo y son sobre todo sim- 
bólicos más que instrumentales. También en las ceremonias y en las 
representaciones dramáticas son frecuentes este tipo de gestos que 
adquieren significado por asoctación o analogía, transformándose 
frecuentemente en auténticas señales convencionales!. 


¿* comportaraiento en el espacio. La postura 


os cambios de posición en el espacio también se utilizan como 
señales de interacción. El uso humano del espacio parece indicar 
que el comportamiento del hombre con respecto a éste está estre- 
chamente condicionado por factores culturales, sociales y emocio- 
nales, así como por la estructura física del ambiente y por las varia- 
bles de la personalidad”. 


8 Cfr. M. Argyle, Bodily communication, Londres, Methuen, 1975. 


Y Edward T. Hall es el fandador de la prosémica (sobre el significado del tér- 
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La cercanía entre dos personas puede ser empleada como comu- 
nicación no verbal por parte de una de las dos, o puede entenderse 
como un comportamiento conjunto de ambas. En un encuentro en- 
tre personas se pueden producir cambios de proximidad y orienta- 
ción que se desarrollan como movimientos de naturaleza social, 
realizados de formas diversas y generalmente acompañados de algu- 
nas expresiones verbales, pero sobre todo de expresiones no verba- 
les. Argyle y Dean formulan hipótesis sobre un equilibrio entre 
fuerzas de aproximación y de alejamiento: nos sentimos atraídos 
por algunas personas y rechazados por otras como consecuencia de 
experiencias anteriores gratificantes o frustrantes, a partir de los 
sentimientos de simpatía o de antipatía que los demás suscitan en 
nosotros. En las relaciones hostiles preferimos observar a la otra 
persona, manteniéndonos lejos del radio de acción de su contacto 
físico", 

Las personas de alto estatus social, o que como tales se conside- 
ran, manifiestan hoy menos que antes una actitud de frío distancia- 
miento, de rechazo del contacto físico y de superioridad jerárquica, 
adoptando en el espacio un comportamiento determinado. En 
cambio, la proximidad es mucho mayor entre dos personas del mis- 
mo rango social o entre aquellos que, a pesar de la diferencia de es- 
tatus, mantienen una actitud de colaboración o de amistad. La in- 
dumentaria ha representado en el pasado, y en parte hoy todavía, 
una importante función de refuerzo, de acentuación de la distin- 
ción de estatus social y de distanciamiento formal, que se manifiesta 
en el comportamiento en el espacio. Basta pensar en la pretensión 
de aristocrática distancia que simboliza la voluminosa crinolina uti- 
lizada por las mujeres de la alta sociedad en el siglo x1x, o en la sen- 
sación que crea la dimensión espacial de la altura cuando se utilizan 
zapatos de tacón alto o se llevan determinadas prendas de vestir (to- 
gas, sotanas, faldas largas, etc.). Se obtiene el mismo efecto perma- 


4 


mino prosénica, cfr. la nota del traductor en la Introducción), la disciplina que es- 
tudía los comportamientos y las teorías que conciernen al uso del espacio por parte 
del hombre, entendiéndolo como elaboración específica de la cultura. Su punto de 
partida es la observación del comportamiento animal, que particularmente en la 
prosémica, ofrece numerosas analogías con el comportamiento humano. Sobre 
este tema, cfr. E. T. Hall, La dimensione nascosta, Milán, BStipiani, 1968 [vers. esp.: 
de dimensión oculta, México, Siglo XXI, 1982] y 11 linguaggio silenzioso, Milán, Bompia- 

, 1969. 

10 Cfr, M. Argy]le y J. Dean, «Eye contact, distance and afiliation», en Sociometry, 
28, 1965, págs. 289-304. 
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neciendo de pie, sobre un escenario, sobre una tribuna, una tarima 
o una butaca alta. Á menudo este comportamiento en el espacio 
está acompañado y reforzado por otras señales de comunicación no 
verbal como la postura del cuerpo, su orientación, la expresión fa- 
cial y la ausencia o presencia de contacto corporal. 

También la postura, es decir, el modo en el que las personas 
permanecen de pie o sentadas, se detienen, se ponen en cuclillas, se 
apoyan, o la forma en que colocan el cuerpo es un medio importan- 
te para transmitir actitudes interpersonales y está asociada a estados 
emotivos cuya intensidad exterioriza (fig. 1). La postura acompaña 
a la conversación de manera análoga a los gestos, pero con movi- 
mientos más lentos. También está ligada a fuertes convenciones so- 
ciales, por lo cual podemos definirla como un fenómeno típico de 
una cultura y de unas situaciones concretas; además puede tener sig- 
nificados simbólicos en conexión con los rituales. 

Mehrabian, en sus estudios sobre la codificación y decodifica- 
ción de actitudes interpersonales, establece dos dimensiones funda- 
mentales con respecto a la posición del cuerpo: la intimidad y la 
distensión. La intimidad se manifiesta a través de la inclinación del 


cuerpo hacia adelante, en la proximidad, en la mirada y en la orien- 


tación directa sobre el otro sujeto; es un estilo de comportamiento 
dirigido a las personas simpáticas y es más utilizado por las mujeres 
que por los hombres. Las distintas posiciones del cuerpo que indi- 
can intimidad producen el efecto de reducir la distancia y de mejo- 
rar la comunicación visual entre dos individuos; otro aspecto de la 
intimidad está representado por la apertura de los brazos y de las 
piernas. Determinados autores han alegado que la apertura indica 
una actitud positivas especialmente en los encuentros hombre- 
mujer. La distensión se manifiesta en la posición asimétrica de los 
brazos y de las piernas, en la inclinación lateral, en la relajación de 
la mano o si el sujeto se reclina hacia atrás. Este tipo de postura se 
emplea en presencia de personas gratas o de clase social más baja y 
se adopta sobre todo con una persona del sexo contrario más que 
con un individuo del mismo sexo!!. | 

Otros estudiosos han obtenido resultados análogos, como, por 


ejemplo, Goffman, el cual afirma que las personas más importantes 


se sientan durante las reuniones adoptando las posturas más relaja- 
das. Argyle considera que hay otros componentesen la postura que 


tU C£r. A. Mehrabian, Vonverbal communication, Chicago, Aldine-Atherton, 1972. 
Cfr. A. E. Scheflen, 1 linguaggio del comportamento, Roma, Astrolabio, 1973. 
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indican dominio y sumisión: la postura dominante se caracteriza 
por una posición erguida, con la cabeza inclinada hacia atrás y la 
postura de sumisión es menos erguida que la anterior, con la cabeza 
abatida. La posición del cuerpo resalta sobre todo en el acto de ca- 
minar, lleno de riqueza y de complejidad simbólica y que constituye 
un elemento importante por medio del cual determinados aspectos 
del individuo se visualizan transmitiendo informaciones no verba- 
les relativas al sexo, a la edad, al origen étnico, al estatus social y al 
estado de ánimo, así como el nivel de exhibición o de inhibición 
sexual, | 

Sin duda, existe una relación entre postura y personalidad, con- 
firmada por estudios experimentales. La rigidez, el porte marcial, la 
postura que ostenta una superioridad pueden dar indicaciones úti- 
les sobre la personalidad, pero el individuo también puede hacer 
uso de éstas para la presentación intencional de sí mismo. Efectiva- 
mente, estas posturas tienen en ocasiones la finalidad inconsciente 
de ocultar un estado de ánimo: el sujeto se protege de un estado 
emotivo exactamente contrario al que exterioriza como en el caso 
de las personas tímidas y ansiosas, que «se defienden» adoptando 
una postura que denota una actitud agresiva. La postura tambien cs 
probablemente la expresión de la imagen del propio cuerpo: puede 
emplearse para mostrar los rasgos que se consideran llenos de atrac- 
tivo o para ocultar aquellos que carecen de él. Así, por ejemplo, las 
muchachas orgullosas de haberse convertido en adolescentes y las 
que se avergúenzan del crecimiento del propio pecho elegirán pos- 
turas totalmente diferentes. | 


El aspecto externo 


En el ámbito de la comunicación no verbal, cl aspecto es, sin 
duda, la señal que más influye en las percepciones, tanto en las reac- 
ciones de todos los individuos en general como en las de cada uno 
en particular (fig. 1 bis). Algunos elementos del aspecto personal, 


como las prendas de vestir y las formas ornamentales, están bajo el 


completo control de quien los lleva, mientras que otros elementos 
como el pelo, el rostro, la piel o el físico están sólo parcialmente do- 
minados. 

Las manipulaciones de la imagen corporal tienden a poner de 
maniftesto los aspectos atractivos del cuerpo. La experiencia gene- 
ral demuestra que las personas atractivas gustan, y los expertos de 
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FIG. 1. Interpretación de las figuras representadas: (4) curioso, (6)perplejo, (c) in- 

diferente, (4) desdeñoso, (e) observador, (f) satisfecho de sí mismo, (2) afable, (4) 

resuelto, (+) furtivo, (7) actitud de busca, (4) observador, (1) atento,(m) encoleriza- 

cto, violento (4) agitado, (0) relajado, (p) sorprendido, dominante, desconfiado, (9) 

turtivo, (7) tímido, ( s) meditabundo, (?) afectuoso (Dibujo extraido de Sarbin y 
Hardyck, 1953). . 
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Fic. 1 bis. 


los inedios de masas confirman que, en nuestra sociedad, la seduc- 
ción constituye un factor clave en el comportamiento y en la comu- 
nicación. Los estudios han puesto de manifiesto que un físico atra- 
yente tiene un papel considerable, si no determinante, en las elec- 
ciones matrimoniales así como en el galanteo, y que las mujeres 
atractivas tienen más posibilidades de influir en la actitud de los 
hombres que las no atractivas, Por otra parte, las personas de los 
dos sexos que son físicamente agraciadas, gozan de un nivel más 
alto de credibilidad y desencadenan una amplia sucesión de reaccio- 
nes favorables. Además, a ellas se les atribuyen muchos rasgos post- 
tivos de la personalidad: son más calurosas y más activas desde el 
punto de vista sexual, sensibles, educadas, interesantes, dueñas de sí 
mismas, sociables, extrovertidas, etc. !?. 

El hecho de que en el cuidado del propio aspecto se empleen 
una gran cantidad de tiempo, dinero y energías explica que el obje- 
tivo principal de la propia manipulación es alcanzar una presencia 
óptima y gratificante de la imagen que se tiene de uno mistmno, y que 
se quiere transmitir a los demás. Mark L. Knapp describe de esta 
forma el comportamiento de las personas preocupadas por el cuida- 
do y el control en relación con el propio aspecto externo: «el señor 
y la señora Ross1 se despiertan y se preparan para comenzar la jorna- 
da. La señora Rossi se quita el sujetador “de noche” y lo sustituye 
por un sujetador “ligero, guateado y austero”, Después de haberse 
quitado el collarín para las arrugas del cuello hace esfuerzos para 
ponerse el cinturón. Ahora comienza a arreglarse la cara, lo cua! 
implica el uso del lápiz para las cejas, la máscara, el lápiz de labios, 
el colorete, el lápiz de ojos y las pestañas postizas. Á continuación se 
depila las axilas y las piernas y se coloca una peluca. Las uñas posti- 
zas, el esmalte para pintarlas y las lentillas de color preceden al de- 
sodorante, al perfume y a las interminables decisiones que concier- 
nen a la indumentaria. El señor Rossi se afeita, se pone un peluguín 
y se fija cuidadosamente las patillas postizas recién compradas. Saca 
los dientes postizos de una solución empleada para blanquearlos, 
hace gárgaras con una sustancia que quita el mal aliento, elige la lo- 
ción para después del afeitado, se pone los zapatos (con el tacón 
alto) y comienza a tomar decisiones para elegir la indumentaria». 


12 Cfr. K. Dion, «What is beautiful is good», en Journal of Personality aná social 
Psychology, 24, 1972, págs. 285-290. 

13 M. L. Knapp, Vonverbal communication ¿n human enteraction, Nueva York, Holt, 
Rinehart-Winston, 1972, págs. 63-64, cita que aparece en el texto de M. Argyle, 
11 corpo e il suo limguageio, Bolonia, Zanichelli, 1982, pig. 247. 


Los distintos componentes del aspecto externo, en cuyo análisis 
me detendré a continuación, adquieren importancia sobre todo por 
su significado social, es decir, por los mensajes más o menos mani- 
pulados, más o menos conscientes que están en relación con el yo y 
que consiguen comunicar algo. Tales informaciones no son necesa- 
riamente verdaderas, pero es suficiente que expresen lo que el indi- 
viduo desea que los demás piensen de él para que sean confirmadas. 
La imagen que de sí mismo crea el sujeto se manifiesta en señales 
que los demás tienen que decodificar. De todas formas es evidente 
que estos tipos de mensaje pueden resultar del todo incongruentes y 
4 veces contraproducentes si faltan otros elementos complementa- 
nos y más consistentes que el simple aspecto exterior: por ejemplo, 
en una persona que a través del vestido intente parecer mucho más 
joven de lo que es realmente, puede ser que los rasgos no controla- 
bles del rostro, de la piel o del cabello, además del estilo global de 
comportamiento, no confirmen lo que se transmite a través de las 
señales manipuladas. 

El aspecto exterior desempeña un papel importante para fijar y 
mantener una imagen de nosotros mismos y tiene un peso conside- 
rable de cara a la autoestima y al sentimiento de seguridad en la pro- 
pia persona !*. Este proceso ya comienza a producirse en la infancia: 
junto al nombre, los distintos elementos de la indumentaria consti- 
tuyen para el niño un motivo de orgullo, a pesar del inevitable as- 
pecto coercitivo que representan en el plano del comportamiento; 
para el niño de dos o tres años, la ropa «proporciona un importante 
punto de apoyo para su identificación»! 

Por lo general están fuertemente condicionados por el cuidado 
del propio aspecto los adolescentes y las personas caracterizadas por 
una personalidad inestable, para los que la imagen del yoestá ligada 
esencialmente al modo en que los demás reaccionan con respecto a 
ellos. El interés por la aceptación social y como consecuencia por la 
propia imagen se puede encontrar también entre individuos de in- 

.tensa actividad dentro de la sociedad, entre quienes quieren ser 
aceptados en determinados grupos. Todo ello explica la razón por 
la cual muchos ancianos y también con frecuencia muchos dismi- 
nuidos físicos y psíquicos cuidan tan poco su propio aspecto, preci- 


A et rta 


14 M. Argyle, /] comportamento sociale, Bolonia, 11 Mulino, 1974, págs. 171-192, 

5 G. Y. Allport, Psicologia della personalita, Zisrich, PAS, 1969, páz. 101 [vers. 
esp.: Psicología de la personalidad, Paidos, 1961. C£r. P. Schilder, Immaginedi sé e schema 
corporeo, Milán, Angeli, 1973). 
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samente porque se sienten marginados y, por tanto, sin motiva- 
ciones. o 

Sin embargo, también.es cierto que el abandono del cuidado de 
la imagen puede estar determinado por otros factores, como por 
ejemplo por las elecciones ideológicas de los contestatarios del 68 o 
por el anticonformismo de los hippies y de los punks, pudiendo co- 
municar en general una actitud de independencia en relación con 
los modelos dominantes. Esta actitud de rechazo a menudo se con- 
vierte en un fenómeno de moda, como ha ocurrido en el caso de los 
vaqueros, con los que frecuentemente se ha manifestado un alto 
grado de conformismo dentro del anticonformismo. Un evidente 
desinterés por la propia imagen también se puede observar en per- 
sonas que están demasiado inmersas en sus propios pensamientos O 
preocupaciones para poder conceder una mínima atención al as- 
pecto externo. 

Nuestra apariencia ante los demás es el resultado de la arquitec- 
tura anatómica del cuerpo y de todas sus modalidades expresivas. 
Disociados de esta actividad comunicativa no verbal, los distintos 
elementos de la indumentaria se reducirían a la insignificante fun- 
ción de vestir un objeto inanimado como si fuera una percha. Por el 
contrario, como parte de un todo dinámico y armónico', el vestido 
siempre significa algo, transmite importantes informaciones en te- 
lación con la edad, con el sexo, con el grupo étnico al que el indivi- 
duo pertenece, con su grado de religiosidad, de independencia y 
con su originalidad o excentricidad, así como con su concepción de 
la sexualidad y del cuerpo". El vestido puede emplearse para seña- 
lar la actitud hacia los demás, en particular el nivel de disponibil1- 


16 Las fórmulas de la Gestaltpsychologie (psicología de la forma), sin duda po- 
nen de relieve el carácter de globalidad con el que aparece o se percibe el esquema 
corporal, aunque por su carácter estático no consiguen explicar adecuadamente la 
dinámica del continuo proceso de estructuración y desestructuración de la imagen 
del cuerpo, sujeta a las variaciones del vestido. Sobre la psicología de la forma, 
cfr. W. Kohler, La psicología della Gestalt, Milán, Feltrinelli, 1961. 

17 También en el mundo vegetal y animal se pueden encontrar múltiples confi- 
guraciones de alto nivel informativo: los colores brillantes y las estructuras regula- 
res comunes a todas las flores, señalan su presencia a los insectos que llevan a cabo 
la polinización. El rico plumaje que exhiben los pájaros en época de apareamiento 
y las marcas distintivas del pico para que el polluelo pueda reconocer a sus padres, 
serían otro ejemplo de ello. En torno a la comunicación animal, cfr. la segunda 
parte de la selección de artículos realizada por R. A. Hinde, La comuntcazione non ver- 
bale, Bari, Laterza, 1974, págs. 131-272 y M. Argyle, 11 corpo e il suo linguaggio, Bo- 
logna, Zanichelli, 1982, pags. 14-37. 
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dad sexual, la agresividad, la rebeldía, la sumisión, la formalidad en 
el comportamiento; también se utiliza para distinguir el estatus so- 


cial y económico y para compensar los sentimientos de inferioridad 
social i5, 


Algunas profesiones y funciones exigen el empleo de un tipo 
determinado de indumentaria, como el uniforme de la policía, la 
toga del juez o los hábitos de los religiosos. Á veces comunicar im- 
formaciones sobre el papel que se desempeña puede ser indispensa- 
ble para establecer el modelo justo de la interacción, como, pot 
ejemplo, en el interior de un hospital, donde médicos, enfermeros, 
pacientes y visitantes revelan su posición principalmente a través 
del modo de vestir. Pero también hay personas que pretenden dar a 
entender que no se identifican del todo con una función determina- 
da y expresan su propia «distancia» con respecto a ésta asumiendo 
un aspecto externo que no se corresponde con el papel que desem- 
peñan, enviando de esta forma informaciones suplementarias en 
torno a otras funciones desarrolladas y sobre la propia persona- 
lidad. 

Todavía hay que subrayar que los criterios de decodificación en 
relación con los distintos elementos del vestido se deducen sólo a 
través de los determinados contextos de comportamiento (el bikini, 
por ejemplo, «habla» de forma diferente en la playa que en un local 
nocturno); los significados del aspecto externo de un individuo va- 
rían en función del modelo sociocultural al que pertenece. Á pro- 
pósito de este tema, Umberto Eco pone el siguiente ejemplo: «Lleva 
minifalda: es una chica ligera (en Catania, Sicilia). Lleva minifalda: 
es una chica moderna (en Milán). Lleva minifalda: es una chica (en 
París). En Hamburgo, en el Eros: lleva minifalda, quizá sea un 
chico», 


18 Honoré de Balzac (Trattato della vita elegante, Milán, Longanes1, 1982 [vers. 
esp.: De la vida elegante, Madrid, Afrodisio Aguado, 1949], en una época de interés 
por la fisiognómica, estaba a favor de la «vestinomía»*, con el fin de conocer mejor 
a través de la indumentaria la condición social y el carácter de la persona. 


* «Vestinomia» es una palabra inexistente en italiano y constituye una deriva- 
ción del término «vestito». Por esta razón he preferido emplear el mismo vocablo 
que aparece en el texto original. Su significado es paralelo 11 de fisiognómica, así 
que la «vestinomia» podría ser definida como la ciencia que estudia las implicacio- 
nes del vestido sobre la personalidad. [N. del T.] 

19 DU, Eco, «L'abito parla il monaco», en A.A.V.V., Psiwlogia del vestire, Milán, 
Bompliani, 1972, pág. 9. 
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SEGUNDA PARTE 


El cuidado de la propia imagen 


s Antes de llevar a cabo cualquier actividad, an- 

tes de hablar, de caminar o de comer, el hombre 

¿ tiende a acicalarse. Las actividades que forman 
Pi parte de la moda, el porte, la conversación, etc. 
- son las consecuencias de nuestro arreglo perso- 
* nal... Una mujer es totalmente diferente en bata 
que en traje de fiesta. ¡Dirías que son dos mujeres 
distintas!... El vestido es, por tanto, la mayor mo- 
dificación experimentada por el hombre social, 
pesa sobre toda su existencia. 


HonorÉ be BaLzac! 


g 


' H. de Balzac, Trattato della vita elegante, Milán, Longanesi, 1982, págs. 72-73 
[vers. esp.: De la vida elegante, Madrid, Afrodisio Aguado, 1949]. 
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CAPÍTULO PRIMERO 


El origen del vestido 


El hombre, comparado con el animal es, según Arnold Gehlen, 
un «ser desprovisto» (Mángelwesen), un ser lleno de defectos que en 
un nivel orgánico no está caracterizado ni diferenciado en lo refe- 
rente a los instintos, sin «ambiente» natural y, por tanto, obligado a 
Crear por sí mismo, con su propia actividad, las condiciones de su 
existencia, su propio mundo. Lo que en relación con el animal pue- 
de, en un primer momento, calificarse como defecto, si lo miramos 
desde otro punto de vista resulta ser una ventaja: precisamente 
como «ser desprovisto», el hombre está destinado a convertirse en 
un Prometeo que compensa su propia inadaptación natural crean- 
do una «segunda naturaleza», la cultura?, Precisamente en este sen- 
tido de insuficiencia podría determinarse una de las razones de base 
que ha inducido ya a los hombres primitivos a modificar su propio 
cuerpo desnudo con pinturas, tatuajes y adornos con el fin de per- 
feccionarlo. 

La vida de los pueblos primitivos estaba caracterizada en gran 
medida por la influencia de la magia y de los espíritus, a los que se 


2 Cfr. A. Gehlen, L*uomo. La sua natura ed il suo posto nel mondo, Milán, Feltrinelli, 
1983 [vers. esp.: El hombre. Su naturaleza y su lugar en el mundo, Salamanca, Sígueme, 
1980]. También Darwin había manifestado esta opinión: «La escasa fuerza del 
hombre, así como su escasa capacidad para correr y su falta de armas naturales es- 
tán generosamente compensadas... con sus facultades intelectuales, que le han per- 
mitido construir armas, utensilios, etc.» (C. Darwin, L'origine dell uomo, Roma, Edi- 


tori Riuniti, 1966, pág. 92; vers. esp.: El orgen qe hombre y la selección en realción al sexo, 
Madrid, Edaf, 1966). 
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les atribuía el origen de todos los males, de otra forma incomprensi- 
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bles. Sucesos nefastos como la muerte, la enfermedad o las catástro- ' 
fes de la naturaleza se creían determinados no por causas naturales, 


sino por una magia hostil desarrollada por otros hombres, por la 
acción de espíritus o por otras fuerzas mentales no encarnadas en 
una forma física. La imposibilidad de defenderse con otro tipo de 
magias alternativas, cuyas prácticas generalmente pocos especialis- 
tas conocían, se contrarrestaba llevando encima amuletos que ahu- 
yentaban, según la opinión general, las influencias maléficas sin la 
necesidad de una intervención directa, 


La ornamentación, particularmente la practicada sobre los ori- 


ficios del cuerpo, tiene su origen sobre todo en este intento mágico 
inicial de protegerse de los espíritus; se creía que las influencias ma- 
léficas de un mago o de un espíritu podían penetrar fácilmente a 
través de estas aberturas y por ello se adornaban las orejas, la boca, 
la nariz, etc., con amuletos y otros objetos mágicos cuya función era 
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ción, establece que las primeras huellas del vestido no se encuen- 
tran en el taparrabos de hojas, sino en un cordón que se ataba alre- 
dedor «de los costados y que a veces se utilizaba por sí solo sin añadir 
otros elementos: puesto que evidentemente no es un medio de pro- 
tección contra la intemperie o el frío, ni tampoco una expresión de 
pudor, Wundt, haciendo referencia a la vida de los Wedda, lo defi- 
ne como «una forma del difundido vínculo mágico» que garantiza 
cualquier cosa, incluso la fidelidad de la mujer. | 

A esta especie de cinturón primitivo se han añadido a continua- 
ción otras antiguas formas de prevención en relación con la magia, 
como los collares, las pulseras, los anillos, los pendientes y en mu- 
chos casos las bandas para la cabeza: «los collares y las pulseras, que 
han llegado hasta la sociedad actual siendo los ornamentos prefer1- 
dos por las mujeres, asi como las bandas que éstas llevan en algu- 
nas culturas primitivas, son un desarrollo posterior de aquel cor- 
doncillo atado alrededor de los costados, o en cierta forma una tras- 


«defensiva. En algunas culturas el uso de aros y anillas en torno al 

Cuello tiene su origen en una intención evidentemente mágica. En 
$ Egipto se llevaron con el fin de prevenir una muerte prematura: se 
+ 


posición de su significado a otras partes del cuerpo»*. Sólo con la 
gradual desaparición de las iniciales motivaciones mágicas y practi- 
cas, estos ornamentos asumirían, «mediante la heterogeneidad de 
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pensaba que la vida se escapaba a través de la cabeza o de las manos, 
por lo que se intentaba bloquear estos canales por medio de anillos 
con poder mágico?. También la piel de león o de oso que el guerrero 
llevaba encima debía transmitirle la fuerza de dichos animales tan 
temidos; si además de este aspecto mágico la piel ofrecía una buena 
defensa contra las armas enemigas, su valor aumentaba aún más. 
Algunos estudiosos afirman que la finalidad mágica de tales ob- 


- jetos ha constituido la primera motivación del vestido, por lo que 
las primeras manifestaciones artísticas tenían fines prácticos y rela- 


cionados con la magia, más que fines simplemente estéticos. Wil- 
helm Wundt, por ejemplo, considera que «los ornamentos, el tatua- 


¿—3e, etc., son sobre todo instrumentos mágicos y como tales se em- 


plean en las necesidades más urgentes a las que el hombre no puede 
hacer frente por sí solo, como la protección contra las enfermeda- 
des y la suerte en la caza o en la guerra»*. Como apoyo a tal afirma- 


3 A propósito de este tema, Frazer afirma que a los anillos y a los nudos se les 
asignaban tanto el poder mágico de ejercitar una influencia coactiva que retenía y 
aprisionaba el alma del hombre, como el poder de impedir la penetración de los es- 
píritus malignos. C£r. J. G. Frazer, l/ raso d'oro, Turín, Einaudi, 1950, págs. 402- 
403 [vers. esp.: La rama dorada. Magia y religión, México, FCE, 1979]. | 

4 W. Wundt, Elementi di psicologia dei popoli, Turin, Bocca, 1929, págs. 363-364 
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los fines», una función fundamentalmente estética, con formas 
siempre más refinadas desde el punto de vista artístico. 

De todas formas, en el instinto humano hacia la ornamentación 
cabe suponer una raíz estética. Algo similar se constata en el mundo 
animal e incluso en el mundo de las flores. El fenómeno del helio- 
tropismo pone de manifiesto una impulsiva sensibilidad hacia la 
luz; la variedad de colores de las flores favorece el instinto de busca 
en los insectos. En animales más grandes, hacer ostentación de un 


aspecto externo, agradable estéticamente, estimula el cortejo por 


parte de los miembros del sexo contrario y en el periodo de celo co- 
munica la propia disponibilidad sexual. Algunos tipos de pajaros 
presentan colores variados en la fase de incubación desarrollando 
formas particulares, y, uno ante otro, macho y hembra, se exhiben 
recíprocamente. En el mundo animal también existen regalos nup- 
ciales: los machos de algunos émpidos ofrecen a la hembra corteja- 
da granos de arena o minúsculos pétalos de flores. Las hembras de 


[vers. esp.: Elementos de psicología de los pueblos, Madrid, Luis Faure, Biblioteca cientiti- 
co-filosófica, 1926]. 

S Ídem, ag. 71; cfr. págs. 72-73. 

6 Cfr. lo pág. 364. 


algunos tipos de paloma tienen los ojos azules, y también los regalos 
de sus admiradores, bayas silvestres o piedrecillas, son todos azules 
si bien de distinta tonalidad. 

ía percepción y el cortejo sexual a través de estímulos estéticos 
están, por tanto, bastante difundidos en el mundo animal y se puede 
apreciar en este fenómeno, en sentido darwiniano, una afinidad 
con la tendencia al atavío que caracteriza al hombre en la actuali- 
dad. John Carl Flúgel encuentra el origen del vestido en esta fun- 
ción ornamental motivada por el «deseo de reforzar la atracción se- 
xual y de atraer la atención sobre los órganos genitales»?. Efectiva- 
mente, en los pueblos primitivos la pintura del cuerpo, el tatuaje y 
los elementos ornamentales en general tienen como punto de parti- 
da la región genital y muy a menudo están en relación con fenóme- 
nos especíticos de la vida sexual, como, por ejemplo, el rito de ini- 
ciación de la pubertad. y en el matrimonio. 

Buytendijk sostiene que el elemento estético presente en la na- 
turaleza mo debe ser subordinado exclusivamente a una función 
práctica como la reproducción. Afirma que «la naturaleza muestra 
una rica profusión de formas y un maravilloso juego de colores, 

siendo igualmente lúdico el modo de actuar de muchos animales»?. 
Este juego, que constituye un fin en sí mismo, caracteriza también 
4 hombre y encuentra un rico y significativo paralelismo en las for- 
ras y colores de la indumentaria. En relación con este tema me pa- 
recen pertinentes las consideraciones de Jean Huizinga, que acusa a 
la etnología y a sus ciencias afines de haber dado muy poco relieve 
al concepto de juego. Afirma que «la civilización humana surge y se 
desarrolla en el juego y como juego»; incluso considera que «éste es 
más antiguo que la cultura»”. Refiriéndose a la concepción de Frie- 
drich Schiller, que habla de un impulso innato hacia el juego, Hui- 
zinga encuentra en el hombre «una instintiva y espontánea necesi- 
E de adornar», a la que asigna con razón una función lúdica. «La 
selvática extravagancia de las máscaras de los pueblos primitivos, el 
entrelazado de figuras en los fetiches, la mágica mezcla de motivos 
ornamentales, la contorsión caricaturesca de figuras humanas y 
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aj C. Fliigel, Psicologia dell'abbigliamento, Milán, Aágeli, 1982, pág. 38 [vers. 
esp.: P E del vestido, Paidos, 1964). 
> F. Jj. Buytendijk, Das Menschiliche. Wege zu seinem Verstándris, Surcgare 
Koehler, 1958, págs. 210-211. 
9 J. Huizinga, Homo ludens, Turín, Einaudi, 1949, págs. 14 y 17 [vers esp.: 
Homo ludens, Madrid, Alianza Editorial, 1972]. 
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y animales suscitan en la mente la asociación con el plano lú- 
dico»", E 

En los e que viven en estado natural, este ai lúdico 
bién sucede en los niños. Todo ello ha inducido a la mayor parte de 
los estudiosos a considerar que el vestido tiene su origen precisa 


mente en el placer instintivo del hombre por la ornamentación. 
Por ejemplo, Charles Darwin afirma: «los vestidos surgieron prinae-... 


A NA 


ramente con un fin ornamental y no para -producir.una.sensación..... Me 
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de calor»í NT horstein Veblen opina que el interés por la ornamen- 


E at a 


tación fué «el primer móvil no económico a partir del cual tuvo su 
origen el vestido»!?. Por otra parte, los testimonios facilitados por 
los etnólogos confirman que «en las razas más primitivas existen 1n- 
dividuos que carecen de vestido, pero no están desprovistos 'de or- 
namentos»!'. El placer por arreglarse habría precedido, por tanto, 
al de vestirse, que originariamente no sería nada más que una mo, 
dalidad particular de esa tendencia a la ornamentación, como ates 
tiguan los muchos aspectos comunes que existen entre ambos con 
ceptos; basta pensar en la piel de la presa que el cazador primitivo| ., 
MNevaba orgulloso sobre sus hombros como tróteo ornamental cont?” 
poder mágico, que además le garantizaba indirectamente protec- 
ción física, asumiendo así la función involuntaria de prenda de 
vestir. pS 
La cuestión de si la motivación primaria del vestido ha sido la 
función mágica y utilitaria o la función ornamental, entendida esta 
última como fenómeno estético y lúdico, creo que se esclarece co- 
rrectamente considerando cada tipo de cultura por separado, ha- 
biendo prevalecido una función o la otra según el grado de expos1- 
ción a las catástrofes naturales que presenta cada grupo étnico. Se 


10 /dem, págs. 242-243. 

11 C. Darwin, L'origíne dell'uomo, Milán, Barion, 1926, pág. 441 (vers. esp.: £/ 
origen del hombre y la selección en relación al sexo, Madrid, Edaf, 1966]. 

12 T. Veblen, La teoria della classe agiata, Turín, Einaudi, 1949, pág. 135 [vers. 
esp.: Teoría de la clase ociosa, México, FCE, 1963]. 

13 J. C. Flúgel, Psicologia dell'abbiglramento, Milán, Angeli, 1982, pág. 30 (vers. 
esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964]. Ya en 1831, en un brillante estudio sobre las 
prendas de vestir titulado Sartor Resartus, Thomas Carlyle afirmaba: «satisfechas las 
necesidades del hambre y de la venganza, el siguiente deseo del hombre no civiliza- 
do no era la comodidad, sino la ornamentación... En efecto, en los pueblos primi- 
tivos se encuentra el uso del tatuaje y de la pintura corporal antes incluso que el del 
vestido. La primera necesidad espiritual del salvaje es la ornamentación, como to- 
davía se puede observar en las clases incultas de los países no civilizados» (T. Carly- 
le, Sartor Resartus, Bari, Laterza, 1905, pág. 42). 
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A estas dos funciones del vestido añadiría otra igualmente im- 
. Í portante ligada al instinto de rivalidad que, de una forma social- 
in :% mente aceptada, se manifiesta en una necesidad individual de dis-|.. 
-—f. tinción. El estado de desnudez en el que el ser humaño abandona el 


El 
r 


1 


j 


0] 


.- mento de Igualdad con sus semejantes. El hombre, desde los albore 


trata, de todas formas, de una relación de interacción entre las exi- 
gencias de protección típicas del hombre como «ser desprovisto» 
(Mángelwesen), inseguro, insuficiente y limitado, con necesidad de 
refugiarse en la magia y la instintiva creatividad del omo ludens, que 
se expresa en el fenómeno estético de la ornamentación del propio 


cuerpo. Ciertas semejanzas entre culturas remotas en cuanto al em- 


pleo de objetos en los que se observa una fusión de la función mágl- 
ca y de la función ornamental, se explicarian como motivaciones 
psicológicas que se consideran comunes a todos los seres humanos, 
más que en términos de contacto cultural. 3 


seno materno en el acto del nacimiento constituye el único mo 


de su historia, ha intentado huir instintivamente del riesgo de |] 


homogeneidad que representa la piel, al constituir un «uniforme»'W 


común para todos los seres humanos, haciendo uso de la pintura 
corporal, del tatuaje, de los ornamentos y del vestido: embellecerse 


significa diferenciarse. Se trata de un fenómeno típicamente huma- 


no que no se encuentra en el mundo animal, en el que en cambio 


sólo se puede observar una instintiva exhibición de aspectos natu- 
ralmente bellos. | 


+» | La conciencia del yo que caracteriza al ser humano se expresa 


como experiencia de separación, de distinción con respecto a los se- 
' mejantes y al propio ambiente. La ornamentación del cuerpo, ya en 


el hombre primitivo, respondería a esta innata necesidad de salva- 
guardar y afirmar la propia individualidad y también a la exigencia 
que presenta el individuo de manifestar y comunicar a los compo- 
nentes del grupo social al que pertenece sus características y cuali- 
dades, así como la actividad que éstas llevan consigo, como sucede, 
por ejemplo, en el caso de los trofeos de caza y de guerra. Entre los 
pueblos primitivos, este significado social pe ar a tra- 
vés de la ornamentación estaba determinado de todas formas por 
factores naturales como la edad, el sexo o las capacidades persona- 
les, y no surgía, como sucedería más tarde con el fenómeno de la 
moda, con motivo de factores sociales y económicos en relación 
con la división de la sociedad en clases! 


14 En torno a este argumento me detengo en el capítulo «Los inicios de la 
moda». 
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Todavía hoy está difundida la convicción de que las funciones 
inictales del vestido se encuentran en el sentimiento «común» de 
pudor y en la necesidad humana de protección de los rigores del cl1- 


ma, así como en los posibles riesgos de agresión física unidos al ejer- 
cicio de la caza y de otras actividades !5, Como atestigua la abundan- 
cia de literatura etnológica, esta exigencia de protección no ha sido 
nunca el motivo que ha determinado la aparición del vestido: el re- 
ducido vestuario de los extinguidos aborígenes de la Tierra de Fue- 
go, cuyo clima es, sin duda, muy riguroso, constituye una prueba de 
ello. Como mucho, el vestido ha podido ser necesario cuando el 
hombre se ha trasladado desde los trópicos o territorios más fríos. 
En todo caso, el hombre primitivo ha intentado protegerse más que 
de los agentes físicos de los agentes mágicos, a menudo considera- 
dos tan reales como la lluvia o el frío. En lo que se refiere al «senti- 
miento» de pudor, hay que señalar que no es tan «común», por el 
hecho de que no en todos los sitios afecta a las mismas partes de] 
cuerpo y hay que considerarlo más bien como una consecuencia 


'5 Hegel se expresa en los siguientes términos: «El vestido en general tiene su 
justificación, por un lado en la necesidad de defenderse de los efectos de la intem- 
perie... Por otra parte, el hombre se ve empujado a cubrirse de vestidos a causa del 
pudor (G. W. F. Hegel, Estetica, 11,Turín, Einaudi, 1976, pág. 831). En su obra $0- 
bre el pudor, H. Ellis demuestra que se trata de un fenómeno inicialmente inde- 
pendiente al del vestido y anterior a él. Como fundamento de la invención del ves- 
tido y de los ornamentos ha tenido que darse la base psicológica primaria de una 
emoción preexistente. «El impulso que empuja a las hembras de los animales, 
como a ciertas mujeres africanas que carecen de taparrabos, a sentarse en cl sueto, 
se convirtió posteriormente en un gesto refinado, oportuno para la invención de 
prendas de vestir y ornamentos» (H. Ellis, «Il pudore», en Psicología del sesso, L, 
Roma, Newton Compton, 1970, pág. 92). J. C. Flúgel sitúa las motivaciones fun- 
damentales del vestido en la ornamentación, en el pudor y además en la necesidad 
de protección (J. C. Flúgel, Psicología dell'abbighamento, Milán, Angeli, 1982, pags, 
27-36 [vers. esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964]. F. Kiener considera igualmente 
la protección y el pudor como las funciones iniciales del vestido (E, Kiener, Klei- 
dung mode und Mensch, Munich-Basel, Reinhardt, 1956, pags. 28-49). A propósito de 
este tema, G. van der Leeuw considera: «El hombre no se contenta:con la desnudez 
natural que le ha sido otorgada, por lo que se confecciona vestidos. El cinturón sir- 
ve para proteger los órganos sexuales y para señalar la potencia, siendo el pudor la 
conciencia del peligro que representa dicha potencia: así se explican también los 
tabús que giran en torno al rey y a otros portadores de esta energía. En los países 
más frios se participa de la necesidad de cubrirse y todavía hoy se encuentran en el 
vestido ambas tendencias: la de proteger y la de simbolizar» (G. van der Leeuw, Fe- 
nomenología della religione, "Turín, Boringhieri, 1975, págs. 165-166). 
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que como una motivación inicial del vestido'*, De todas formas, no 

se pretende negar con todo ello que, en la evolución más reciente de 
la indumentaria, estas dos funciones hayan tenido un papel deter- 
minante en el mundo «civilizado». 

Al afrontar el tema del origen del vestido es frecuente que casi 
sjermpre se haga referencia a la historia del pecado de Adán y Eva 
narrado en la Biblia, un texto que ha condicionado intensamente la 
cultura y los comportamientos del hombre occidental. Á continua- 
ción cito algunas reflexiones contenidas en un breve y audaz escrito 
titulado «Mutmasslicher Anfang der Menschengeschichte»"”, que el 
más grande pensador de la Ilustración alemana, Immanuel Kant, 
elabora con severo rigor racionalista a partir de la mítica configura- 
ción del relato bíblico. Kant encuadra al primer hombre en un esta- 
do paradistaco, que, sin embargo, a diferencia de la interpretación 
canónica, considera como una condición anterior al ser humano, 
como un estado de ignorancia y, por tanto, de inocencia, En este 
primer momento el hombre se guió solamente por el instinto, «esa 
voz de Dios a la que obedecen todos los animales» y que «le conce- 
dió algunas cosas como el alimento, mientras que otras le fueron 
prohibidas» (Génesis, 11, 2-3) 8, El hombre se encontró bien mien- 
tras siguió las huellas de este instinto primitivo, pero la razón, una 
vez despierta, «intentó ampliar su conciencia de los medios de ali- 
mentación más allá de los límites impuestos por el instinto» y le 1n- 
dujo a comer el fruto prohibido: «... es una propiedad de la razón 
que, con la ayuda de la imaginación, ésta pueda producir artificial- 
mente deseos intensos, no sólo sin un instinto natural que tienda a 
ello, sino incluso contra este mismo instinto»!?, 

De todas formas, aunque la ocasión de desobedecer al instinto 
natural pudo ser algo de poca importancia, «la consecuencia de este 


A A A A A 


16 Fausto Squillace, a principios de siglo, manifiesta una tesis de este tipo apo- 
yada por referencias de carácter etnológico: «Es el vestido el que ha creado la nece- 
sidad de cubrirse para protegerse de la intemperie... es el vestido el que hi creado el 
pudar y no el pudor el que ha creado el vestido» (F. Squillace, La sola, Milán- 
ips Sandron, 1912, págs. 51-52). 

* Este artículo, «Mutmasslicher Anfang der Menschengeschichte», fue publi- 
ade en la Berlinische Monatschrift en el mes de enero de 1786, n. VII, págs. 1-27 y ha 
sido ignorado a menudo. El autor hace referencia a la edición italiana: 1. Kant, 
«Principio congetturale della storia umana», en Saggi sulla storia, edición de Dino 
Pasini, Milán, Giuftre. 1972, págs. 221-238. 

E Ídem, pág. 223 (edición italiana). 

9 fdem, pág. 224 (edición italiana). 


primer intento —es decir, el de tomar conciencia de la propia ra- 
zón como de un instrumento que puede extenderse más allá de los 
límites a los que todos los animales están sometidos— fue muy im- 
portante y decisiva para el modo de vivir»”, Por primera vez el 
hombre tomó plena conciencia de lo que intrínsecamente lo carac- 
terizaba como hombre y lo distinguía del mundo animal, «... descubrió 
en sí mismo la facultad de elegir por sus propios medios de 
vivir y de no estar ligado, como los demás animales, a un único siste- 
ma de vida»?!. Pero a la satisfacción encontrada en el descubrimien- 
to de la propia libertad de elección, debió seguir inmediatamente 
un estado de «ansiedad y angustia», puesto que, comenta Kant, una 
vez saboreada la libertad, al hombre «ahora le era imposible volver 
a la condición de esclavo (bajo el dominio del instinto)»?, 

En la interpretación kantiana, la expulsión del paraíso simbol1- 
za «el paso del primitivismo a la condición humana en una criatura 
de naturaleza simplemente animal, la evolución de las ataduras del 
instinto a la supremacía de la razón»?, del estricto cumplimiento de 
las leyes impuestas a la naturaleza animal al estadio de la libertad. 
Para el hombre ya no podía ser posible un retorno al paraíso de la 
inocencia, no porque como guardián del paraíso haya «un queru- 
bin, que blande flameante espada» (Génesis, UI, 24), sino porque del 
estado de libertad ya no se vuelve atrás. Para el filósofo de Kónigs- 
berg, este pecado original es el principio, el verdadero inicio de la 
historia humana desde un punto de vista ideal y lógico; la inocencia 
perdida, la «caída», se convierten en una emancipación, en la libe- 
ración del hombre de la animalidad, de la vida puramente instint1- 
va y determinada. 

Sólo como consecuencia del pecado original, nuestros progeni- 
tores tomaron conciencia de su propia desnudez y fue en este preci- 
so momento en el que surgió la exigencia exclusivamente humana 
de cubrirse: «... viendo que estaban desnudos, cosieron unas hojas 
de higuera y se hicieron unos ceñidores» (Génesis, TL, 7) (fig. 2). En 
realidad la razón no se limitó a actuar solamenté sobre el instinto de 
la alimentación, sino que rápidamente mostró gu influencia sobre el 
instinto sexual a través del cual se garantiza la conservación de la 
especie. «Pronto el hombre se dio cuenta de que el impulso sexual, 


20 Ídem. 
21 Ídem, pág. 225 (edición italiana). 
22 der. 
23 [dem, pág. 229 (edición italiana). 


4 
4 
t 
4 
4 
G 
8 
t 
G 
6 
4 
t 
4 
4 
4 
$ 
4 
k 
k 
R 
4 
A 
4 
á 
t 
t 
t 
4 
4 
4 
6 
á 


Ele 


0 MO 


6 4 


3HODO0D0DOOS85D5859390D)35563333831d 33d Us 


1 YN (1) 


AO INTER LLENA PARADISIADR OMT PEE | 


O SS ana O OGRARMAO. | 
e le 
13 e 


Q 
xo 
O 
t 


Ñ 
4 


Lo 


E: 
O 


E 


ERNIAOIETARE 07 ARA 


IPOD 1 O SUABIRGR O Y 


u 
Ed 


ye 
d 


A 


nO AAC O MRE O NO a 


SA DLESTALNOO (0) OA LIJINASd ps 


$ SR 


al 


B 


a a 


z a 


e | 
[E 


que en los animales depende exclusivamente de un estímulo pasaje- 
ro, periódico en gran medida, en su caso puede prolongarse e inciu- 
$0 aumentar por medio de la imaginación, cuya intervención es 
moderada, aunque simultáneamente haga que dicho impulso sea 
más duradero cuanto más tiempo permanezca el objeto sexual fuera 
del alcance de los sentidos... De esta forma la hoja de higuera fue el 
producto de una manifestación de la razón bastante más amplia... 
La conciencia de un cierto dominio de la razón sobre los estímn- 
los». Por consiguiente se pudo «inhibir la saciedad que está implíci- 
ta en la satisfacción de un simple placer animal», haciendo la atrac- 
ción sexual «más íntima y duradera al ocultar su objeto a los senti- 
dos», Prosiguiendo, Kant añade que precisamente el «rechazo» 
implícito en el «pudor» constituyó «el artificio para pasar poco a 
poco de los estímulos simplemente sensibles a los ideales, del deseo 
simplemente animal al amor, y con ello del simple sentimiento del 
placer al gusto por la belleza». «Un pequeño comienzo», considera, 
«que, sin embargo, hizo época, puesto que dio una orientación to- 
talmente nueva a la forma de pensar y fue más importante que toda 
la interminable serie de sucesivos progresos culturales», 

Sin querer forzar el sentido de estas consideraciones, me parece 
que el filósofo alemán, a través de la hoja de higuera, generalmente 
considerada como la primera prenda de vestir, como la primera 
manifestación humana de pudor, ha querido poner en evidencia el 
poder eminentemente erótico del vestido y, anticipándose al con- 
cepto freudiano de sublimación, ha subrayado que la transforma- 
ción de los instintos en sentimientos señaló un momento funda- 
mental en la historia del progreso y de la civilización: en efecto, co- 
menzó a existir el mundo de la fantasía y de sentimiento que refinó 
progresivamente el espíritu humano y que es el origen de todo lo 
que el hombre ha creado y crea en el campo de la poesía, de la músi- 
ca, del arte y en todos aquellos sectores, incluido también el campo 
del vestido, que representan las parcelas privilegiadas de la revela- 
ción de lo bellos, 


24 Idem, pág. 226 (edición italiana). 

25 [der 

26 Kant asigna al vestido una gran importancia porque constituye el elemento 
que da dignidad al hombre, que hace de él una criatura moral. De esta forma, se 
considera cl vestido como el fundamento de la moral y de la civilización (cfr. 1. 
Kant, ondazione della metafisica dei costumi, Bari, Laterza, 1980 [vers. esp.: Fundamen- 
tación de la metafísica de las costumbres, Madrid, Espasa-Calpe, 1973]. Tal concepción se 
ha incorporado al lenguaje cotidiano, como por ejemplo en la expresión falta de 
decoro, con la acepción de falta de sentido del recato y de la compostura, 
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Formas y funciones de la ornamentación corporal 


Es posible distinguir entre una ornamentación directa y una or- 
namentación indirecta en función del efecto estético que adquiera 
el cuerpo, mediante intervenciones directas sobre su superficie O 
simplemente a través de objetos ornamentales como las joyas o los 
vestidos. Á veces las dos formas de decoración son dependientes 
entre sí, como en el caso de los pendientes y de los zapatos, que im- 
plican respectivamente una cierta mutilación y deformación de al.- 
gunas partes del cuerpo. 


o, 


A ¿ 


Pintura del cuerpo y tatuaje 
a 

El cuerpo humano ha representado quizá uno de los primeros 
campos de manifestación artística (fig 3). La pintura del cuerpo, 
una forma de decoración directa difundida en todo tipo de culturas, 
se remonta al paleolítico. Las pinturas recuperadas en las cuevas 
atestiguan que los hombres de esa época ya conocían los colores de 
San mineral como el ocre, con el cual probablemente pintaban 
las pieles, el cuero, la madera y también el propio cuerpo. Ea algu- 
nas poblaciones precolombinas se creía que las pinturas faciales po- 
dían proteger de las enfermedades; los Wai Wai, un grupo deindios 
americanos, tenían la costumbre de pintarse el cuerpo de rojo como 
protección contra los espíritus malignos. Algunos pueblos guerre- 
ros recurrían a la pintura del cuerpo como fórmula mágica indis- 


ye 


Fic. 3. Pintuta corporal de un hombre Kau. Fotografía extraída de Gente dí Kan 
(edición de L. Riefensthal), Milán, Mondadora, 1977. 
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pensable para suscitar el miedo en el enemigo y adquirir mayor se- 
guridad en sí mismos. En diversas culturas indígenas la pintura cor- 
poral reproducía los motivos ornamentales que aparecen en todas 
sus manifestaciones artísticas, retomando los temas decorativos de 
los objetos de cerámica o madera de uso doméstico. 

Solamente con el tatuaje! se realizó la aspiración de los pueblos 
primitivos de hacer permanentes las pinturas del cuerpo, sin la ne- 
cesidad de renovarlas constantemente. Desde tiempos remotos, tal 
vez ya desde el paleolítico, ha sido un elemento decorativo de gran 
difusión. Charles Darwin afirma que «no se puede hacer mención 
de ningún gran territorio, desde las regiones polares en el norte has- 
ta Nueva Zelanda en el sur, en el que los indígenas no acostumbren 

colorearse la piel con el llamado tatuaje»? (fig. 4). 

] Sus funciones eran idénticas a las de la pintura corporal: consti- 
tuían el símbolo de la posición social y variaban en cantidad y ca- 
racterísticas según el papel y las actividades desarrolladas en el ám- 
bito del grupo. lín las islas de la Micronesia las decoraciones facia- 
les en zig-zag o en forma de gancho estaban reservadas al jefe de la 
tribu, mientras que a los demás componentes del grupo sólo se les 
permitía emplearlas en el pecho y en la espalda. 

Así, en algunas poblaciones de Nueva Zelanda, los individuos 
con mayor influencia en el ámbito de la comunidad se practicaban 
tatuajes en el rostro y en el cuerpo para distinguirse de los demás in- 
dividuos, los cuales presentaban en el cuerpo una decoración me- 
nos profusa y más simple. Determinados pueblos primitivos africa- 
nos y polinesios se tatuaban con signos que simbolizaban el número 
de enemigos que habían sido aniquilados, o de heridas recibidas en 
la guerra, como si el tatuaje fuera una especie de medalla al valor. 
Algunos pueblos primitivos imprimían en el cuerpo no sólo los ac- 
tos heroicos, sino también los delitos de los ladrones, adúlteros o 
deudores, cuyos tatuajes correspondientes pretendían poner de re- 
lieve para siempre la culpa y alertar a los demás componentes del 
grupo. La imposición de un signo distintivo con el fin de aislar a in- 
dividuos considerados socialmente peligrosos se puede encontrar 
en todas partes, sólo que en lugar del indeleble tatuaje se utilizaba 


a palabra tatuaje tiene su origen en la forma «tatau»,.que significa «dibujo 
sobre la piel». El término fue registrado en Tahití por el explorador inglés James 
Cook y fue adoptado y a su vez modificado en las diversas lenguas europeas. 

2C. Darwin, L'origine dell'uomo, Milán, Barion, 1926, pág. 441 [vers. esp.: El 
origen del bombre y la selección natural en relación al: sexo, Madrid, Edaf, 1966]. 


56 


TEN 


Fic. 4. Tatuaje y armamentación de una mujer Kau. Fotografía tomada de Gente di 
- —Kas (edición de L. Riefensthal), Milán, Mondadori, 1977. 


» 


una determinada prenda de vestir: basta pensar en el capuchón ne- 
gro de los leprosos, o en el velo amarillo que las cortesanas tenían 
que llevar en la Florencia del siglo xv1. 

En muchos casos el tatuaje intentaba transmitir un mensaje de 
tipo sexual unido a la capacidad procreativa, por medio del cual el 
hombre ponía de manifiesto su propia virilidad y la mujer señalaba 
que había alcanzado la edad de la fecundidad, o bien su pertenencia 
a un hombre. De esta forma, en la isla de Hokkaido (Japón) los 
hombres primitivos, como signo de virilidad, se practicaban un ta- 
tuaje en forma de brazalete por cada mujer conquistada. En Nueva 
Gu'nea las mujeres empezaban a tatuarse en la infancia y después 
cubrían gradualmente todo el cuerpo hasta completar la operación 
en la pubertad, de forma que quedara clara su disposición para el 
emparejamiento; después de haberse casado, se tatuaban un signo de 
forma de V entre los senos. También se empleaban mucho las lí- 
neas tatuadas sobre el rostro para manifestar el estado civil. 


a ¿E boto era 


¿ee 


ivía a los pueblos pri- 

mitivos leer sobre el cuerpo semidesnudo de cada individuo infor- 
maciones relativas al grupo al que pertenecía, a sus empresas, a sus 
actividades y funciones. Pero además de ser un medio de reconoci- 
miento de la propia identidad, el tatuaje, como la pintura corporal 
tenía una función mágica y religiosa y, sobre todo, si era rico y va- 
tiopinto, una misión ornamental cuya finalidad era aumentar la be- 
leza y el encanto de la persona. 

Distintos ejemplos de pinturas y tatuajes primitivos parecen au- 
ténticas prendas de vestir: los diseños geométricos y las decoracio- 
nes que embellecían y resaltaban ciertas partes del cuerpo, conse- 
guían transformar milagrosamente la piel humana en un tejido (la 
indumentaria inicial de estos pueblos primitivos recuerda explí- 
citamente este tipo de decoración corporal). Cuanto más amplia 
era la superficie del cuerpo decorada, más se parecía la piel a una 
prenda de vestir y como consecuencia los individuos de las tribus 
daban la sensación de estar más vestidos que si llevaran trajes ceñi- 
dos (fig. 5). Alexander von Humboldt observaba que la decoración 
corporal no es inferior en ningún caso al arte del vestir: «si los pue- 
blos que practican la pintura corporal se hubieran estudiado, tan 
atentamente como las naciones que emplean el vestido, se habría 
descubierto que la más fértil imaginación y la actitud más capricho- 
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Fic. 5. Tatuaje femenino de la isla de Tasmania, colonia polinesia de Melanesia 
noroccidental. Dibujo extraído de Le razze e i popoli della terra, t. YV (edición de R. 
Biasutti), Turín, UTET, 1967, 
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sa han originado tanto la moda de las pinturas como la moda de la 
indumentaria»?, o 

Las actuales formas de ornamentación obviamente tienen poco 
o nada en común con las modalidades técnicas y las importantes 
funciones informativas que tenían la pintura corporal y el tatuaje 
en los pueblos primitivos. En nuestra cultura, el tatuaje, sobre todo 
como consecuencia del empleo del vestido, no puede exhibirse y ha 
asumido un carácter de arte clandestino que generalmente no ha 
ido nunca más allá de un limitado repertorio de estereotipos simbó- 
licos y eróticos. Su contemplación suscita todavía una repulsión 
instintiva, puesto que, bajo la forma de mensajes, símbolos y figuras 
eróticas ha sido, y todavía lo es, un elemento decorativo particular- 
mente difundido entre las clases sociales más bajas y marginadas. 
De todas formas, no han faltado casos de tatuaje entre personajes 
cuyos nombres están ya ligados a la historia, como Napoleón, Enri- 
que III, Pedro el Grande, Roosevelt, Truman, Churchill, el maris- 
cal Montgomery, Stalin, John Kennedy, etc. En estos últimos tiem- 
pos parece que el tatuaje, como técnica de elaboración del «cuerpo- 
espectáculo», está volviendo a la moda. Hoy el arte del tatuaje, sobre 
todo en el sur de California, capital del «neotatuaje» y también en 
Inglaterra y Holanda, países europeos líderes en el sector, se sirve 
de técnicas más perfectas: ya casi no se trabaja a mano, sino que se 
usa una especie de rotulador que describe sus trazos sobre la piel 
con agujas eléctricas, ofreciendo una mayor variedad de colores. 
Además se han cambiado los modelos: ya no se reproducen sola- 
mente dragones y samurais, sino también retratos de actrices (Ma- 
rilyn Monroe, Marlene Dietrich), copias de cuadros famosos (obras 
de Botticelli y Guido Reni, y también de Klee o Kandinsky) y fanta- 
sías geométrico-punks. Por otra parte, en Japón se practican los «ta- 
tuajes negativos», especialmente difundidos entre las mujeres: son 


dibujos realizados al polvo de arroz o al Óxido de zinc, que aparecen 


sobre la superficie de la piel solamente en determinadas circunstan- 
cias, cuando la persona se encuentra en estado de excitación, en un 
baño caliente o cuando bebe alcohol. La prolongada y costosa prác- 
tica sadomasoquista del tatuaje, sobre todo por razones culturales, 
no se ha consolidado en Italia salvo en raras excepciones dentro de 
la alta burguesía y en todo caso en forma de minusculas señales 
ocultas y nunca a través de grandes dibujos. 


3 A. von Humboldt, citado por C. Darwin, ¿dem. 
+ Cfr. L. Laurenzi, «Dal galeotto al vip...», en La Repubblica, 12 de abril dle 
1985, pig. 15. 
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Cosméticos 


Con la costumbre de cubrir el propio cuerpo, típica del hom- A 


bre civilizado, la intervención directa sobre éste se ha limitado no- 
tablemente y por lo general ha asumido una finalidad puramente 
cosmética que, sin embargo, no ha excluido del todo la función 
simbólica típica de los pueblos primitivos. Efectivamente, el cos- 
-mético puede transformarse en característica dominante de un gru- 


po hasta el punto de que el individuo, para sentirse integrado en 


éste y para diferenciarse de los demás, se ve inducido a empelarlo: 
basta pensar en el maquillaje vulgar y recargado al que recurrían las 
prostitutas del siglo pasado para señalar al hombre su propia pre- 
sencia, o en las extrañas cabelleras de los modernos puriks. En el st- 
glo xv, la costumbre de afeitarse las cejas constituye un Caso similar, 
así como la tendencia a dibujarse lunares para intensificar la palidez 
aristocrática de la piel, en el siglo xvi, la de aplicarse polvos para 
blanquear el rostro en el siglo x1x, o la moda de las ojeras en los 
años 30. 
- El arte de la «cosmética»*, cuya raíz griega significa adorno, de- 
' coración, ha representado ya desde la antigúedad un modo de mos- 
trar la propia individualidad y de comunicar mensajes. La cosmet!- 
ca ha sido empleada como lenguaje de seducción prevalentemente 
por las mujeres y se remonta a la época en que éstas tenían que ha- 
cerse notar para que las eligieran como esposas y recutrían a unio de 
los pocos medios de atracción que les estaba permitido: captar las 
miradas y la atención del hombre con señales visuales llamativas. 
En culturas diferentes de la nuestra era el hombre el que atraía las 
miradas y la atención, como en el caso de los Todas de la India me- 
ridional, donde eran las mujeres las que elegían al hombre, que por 
ello se ataviaba con pequeños espejos y vivos colores. 

Los actuales productos de cosmética (por ejemplo, el maquilla- 
je, los polvos faciales, las sustancias para dar color a las mejillas o las 
cremas sólidas para maquillarse) o para el cuidado de la piel (cremas 
de distintos tipos, tónicos, mascarillas, productos como las cremas 


A 


* El término cosmética corresponde a la traducción de la palabra italiana 
«cosmesi» (que proviene del griego x00jLE0tG «kósmesis» y significa ornamento, 
adorno), empleada para designar el conjunto de técnicas empleadas para el cuidado 


del cuerpo. [N. del T.] 
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fluidas o las lociones limpradoras), son muy variados y tienen las 
funciones de reforzar las tonalidades naturales de la piel y de suplir 
en parte la actividad reducida de las glándulas sebáceas?. Los ojos, 
que aportan vida al rostro y que de forma tan discreta como eficaz 
toman parte en el juego erótico, son sometidos a una variedad de ar- 
rificios cosméticos (sombras, lápices, mascarillas) para resaltar su 
expresión seductora y sensual y a veces su agresividad (fig. 6). A 
causa de su mayor atractivo sensual, el color rojo se emplea todavía 
hoy, sobre todo para pintarse los labios; esta forma de maquillaje es 
una de las muchas expresiones de erotismo presentes en la indu- 
mentaria. En efecto, los labios tienen un papel muy importante en 
la relación amorosa , pertenecen a las zonas erógenas del cuerpo y, 
por tanto, hacen del beso un acto particularmente erótico. La razón 
por la que la mujer acentúa el rojo natural de esta zona con el car- 
mín, haciendo que la boca parezca sensual y carnal, está en esta fun- 
ción de atracción. 

El Cantar de los Cantares está lleno de olores fragantes: las meji- 
llas de los amantes huelen a hierba, los senos a especies, el aliento a 
miel. Los olores son poderosos estimulantes de todo el sistema ner- 
vioso, lo cual explica por qué ciertas sensaciones olfativas pueden 
generar emociones fortísimas. El olor de las secreciones de las glán- 
dulas de las axilas y de las zonas genitales actúa como un potente es- 
timulante sexual, por lo que en otras épocas dicho olor era deseado 
e incluso provocado; en la antigúiedad las concubinas reales eran so- 
metidas a un largo tratamiento con el fin de obtener una mayor in- 
tensidad en los propios olores naturales. Los potentados orientales, 
después de haber hecho correr a las mujeres de su harén o tras ha- 
berles provocado el cansancio, elegían aquella cuyas prendas suda- 
das suscitaran un mayor placer a su olfato. El poder de las emanacio- 
nes sudorosas del cuerpo femenino sobre el hombre ha sido cantado 
por poetas y escritores como Charles Baudelaire y Émile Zola, «sub- 
yugando» también a los poderosos de la tierras. 

Con la gradual consolidación de las prácticas higiénicas y como 
consecuencia de la presión cada vez mayor que ejerce la publicidad 
de los productos de aseo personal, el hombre de la «civilización» in- 
dustrial prefiere, en cambio, eliminar los olores del propio cuerpo 
como si fueran negativos, sustituyéndolos por olores ajenos a éste: 


rt 


5 Se pueden encontrar consideraciones interesantes sobre este tema en G. Cos- 
tarelli, £ cosmetici, Roma, Editori Ríuniti, 1984. 
6 Cfr. 1dem, págs. 84-85. 
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entre ellos el más difundido es el perfume. Á cesta sustancia etérea 
siempre se le ha atribuido un poder purificador con respecto a la 
materialidad y a lo instintivo, así como la cualidad de refinar y ele- 
var el espíritu. Como afirma Frazer, el uso del perfume en algunos 
pueblos primitivos tenía la finalidad de suscitar un estado de éxtasis 
y de inspiración, así como la de ahuyentar los poderes maléficos, 
dar caza a los espíritus malignos y exorcizar a las brujas”. 

Hoy, en cambio, el perfume está en función de toda una gama 
de gratificaciones interpersonales y sobre todo narcisistas. En el 
ámbito de la comunicación, el perfume, ampliando el propio yo 
corporal, potencia el cuerpo como productor de mensajes y al mis- 
mo tiempo como extensión de las capacidades de reacción sensorial 
por parte del virtual destinatario del mensaje. Estimular de forma 
agradable la percepción olfativa de los demás presenta sobre todo la 
función de atraer sobre el yo, por una parte, la rivalidad de los indi- 
viduos del propio sexo y, por otra, la atención del sexo contrario. El 
uso del perfume ofrece además agradables sensaciones táctiles y de 
frescura que pueden producir, sobre todo en determinados momen- 
tos de depresión y cansancio, un efecto embriagador y en cierto 
modo euforizante. Otros productos para el cuerpo son los jabones, 
las espumas y sales de baño, los desodorantes, etc. 

El empleo de los cosméticos afecta también al cabello. Teñirse 
el cabello era una práctica igualmente difundida en los pueblos pri- 
mitivos que empleaban tintes de tipo vegetal, algunos de los cuales 
como la jena, el índigo y la camomila todavía se emplean; antigua- 
mente también se utilizaban la cáscara de nuez y la savia de encina. 
En torno a 1960 se difundió el uso del agua oxigenada y con el per- 
feccionamiento de las técnicas se ha llegado después a la moda de 
las mechas. Actualmente son de uso frecuente los champús, que 
permiten a cualquier persona modificar el color del propio pelo, ya 
sea por el placer de cambiar o por liberarse del miedo a no parecer 
joven a causa de las canasS. 

Los productos de belleza, antes símbolo del lujo de las clases al- 
tas, han alcanzado, gracias sobre todo a las falsas promesas de los 
medios de comunicación, un alto índice de consumo y representan 


7 Cfr. J. G. Frazer, l/ ramo d'oro, Turín, Etnaudi, 1950 (vers. esp.: La rama dora- 
da. Magia y religión, México, FCE, 1979]. 

38 Cfr. F. Dogana, Psicopatología dei consumi quotidiani, Milán, Angeli, 1976, pá- 
ginas 119-128. Como breve referencia histórica al peinado, cfr. M. A. Descamps, 
Psicosociología della moda, Roma, Editori Rinuniti, 1981, págs. 195-199 [vers. esp.: 
Psicosociología de la moda, México, FCE, 1985]. 
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una prolongación natural de la higiene. Tanto en el hombre coro 
en la mujer, el ser atractivo coincide cada vez más con el manten: 
miento de los rasgos juveniles durante el mayor tiempo posihle, 
dado que la sociedad industrial exalta el mito de la eficiencia y de la 
juventud. La esperanza media de vida se ha prolongado sobre todo 
como consecuencia de un mayor conocimiento de la medicina pre- 
ventiva, y todos sentimos el deber de mantenernos eficientes y cn 
forma durante el mayor tiempo posible para no sentirnos excluidos 
de la colectividad. Sigfried Kracauer considera que «por temor a 
que se les retire del uso como mercancía usada, hombres y mujeres 
se tiñen el pelo y las personas de cuarenta años practican deporte 
para mantenerse delgadas»”. El cuidado del propio cuerpo (las die- 
tas, la actividad física, los intentos de mantener el cabello y los es- 
fuerzos para hacer desaparecer la grasa del abdomen o la celulitis, 
así como los cuidados de la piel) llegan a ser deberes que hay que 
cumplir, pero que a menudo tropiezan con la imposibilidad de gas- 
tar dinero y de invertir tiempo, o con la desgana y las debilidades de 
la gula. 

Jean Baudrillard observa con agudeza que el efecto de la «libera- 
ción del cuerpo» en nuestra sociedad ha sido el de hacer de él un ob- 
jeto de preocupación, positiva y negativa al mismo tiempo. Entre 
todas las actuales «obsesiones colectivas» en relación con el cuerpo, 
destacaría la preocupación represiva: «La higiene en todas sus for- 
mas... tiende a exorcizar el cuerpo y en particular sus funciones «le 
excreción y secreción; se inclina por una definición negativa del 
mismo, definiéndolo por eliminación como un objeto plana, sin 
defecto, asexuado, salvaguardado de toda agresión externa y, por 
tanto, protegido contra sí mismo. Sin embargo, la obsesión por la 
higiene no es la heredera directa de la moral puritana: esta moral re- 
probaba, reprimía el cuerpo. De una forma más sutil la ética con- 
temporánea, en toda su abstracción higiénica, en toda su pureza de 
significante desencarnado, lo santifica... del deseo oculto, censura- 
do»!*, Así, en un cuidado lúdico del físico, la preocupación higiéni- 
ca previene de toda relación negativa entre el cuerpo y el deseo. 


? 5. Kracauer, Gli impiegate, Turín, Einaudi, 1980, pag. 22. 


t0 J. Baudrillard, La societa dei consi, Bolonia, 1 Mulino, 1976, pág. 


[vers. esp.: La sociedad de consumo. Sus mitos, sus estructuras, Barcelona, Plaza e 
nés, 1974). 
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El cabello 


Fl cabello y sus tipos de peinado correspondientes contribuyen, 
junto a los demás elementos de la indumentaria, a la constitución de 
la imagen corporal, es decir, establecen la forma en que el sujeto 
vive el complejo de sus propias características físicas, influyendo en 
el concepto de sí mismo y en la interacción con los demás. Los as- 
pectos particulares de la personalidad del individuo, su clase social 
o el grupo politico y religioso al que pertenece, se pueden señalar 
visualmente a los demás a través del peinado: el pelo largo y la bar- 
ba han caracterizado la protesta juvenil del 68 y han expresado el 
anticonformismo de los hippies. Por otra parte, otro ejemplo sería 
el pelo corto y variopinto de la pacífica marginalidad punk o el ri- 
por, el orden y la renuncia que denota el pelo, a veces rapado al 
cero, de militares y religiosos. 


Su" El cabello desaliñado y poco cuidado, así como el abandono en 


a 
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A ta forma Je vestir, pueden indicar un estado de tensión, de agresivi- 
il dad, de rechazo o de diferencia hacia la propia imagen, O una 
í concentración de energías en torno a actividades y prob emas espe- 
U cíficos que absorben temporalmente toda la atención del individuo. 
Expresiones como «poner los pelos de punta», «erizar el pelo» y «te- 
ner un diablo como cabello»**, ponen de manifiesto la convicción 
de que existe una estrecha relación entre los estados emotivos del 
individuo (miedo, ira, depresión, etc.) y el estado del cabello: los 
cuidados y el interés en torno al cabello atestiguan una profunda re- 
lación de identificación entre la persona y su pelo. Muchos signifi- 
cados latentes de nuestras costumbres cotidianas en relación con el 
cabello, tal vez puedan llegar a ser más comprensibles st nos remon- 
tamos a las creencias y a los mitos de la mentalidad arcaica. 
Frazer hace referencia a las atenciones y a los tabús en relación 
con el cabello difundidos en numerosos pueblos primitivos. Estos 
consideraban la cabeza como una parte especiámente sagrada en la 
que habitaba un espíritu muy sensible a las heridas o a las faltas de 
respeto, por lo que cuidaban mucho la cabeza y el peinado. El corte 


+ «Tener un diablo como cabello» es una traducción literal de la expresión 
italiana «Avere un diavolo per capello», que significa estar muy irritado. He tenido 
gue mantener la frase original porque en español no hay ninguna expresión en la 
que se emplee la palabra pelo o cabello que describa dicho estado de ánimo. 
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de pelo representaba una operación difícil y delicada, ya sea por el 
peligro de molestar al espíritu y provocar su venganza, ya sea por la 


dificultad de encontrar un lugar donde colocar las hebras cortadas. . 


En efecto, después del corte de determinadas partes del cuerpo, se 
creía que perduraba «la relación positiva que existe entre el hombre 
y todos los elementos de su anatomía, por lo que él sufriría cual- 
quier mal que pudiera sobrevenir a las partes separadas, como los 
restos del cabello y de las uñas»*!, Por esta razón, estas hebras o des- 
pojos se depositaban con mucho cuidado en lugares seguros con el 
fin de evitar que pudieran emplearse para «ejercer maleficio» contra 
la persona a la que habían pertenecido; también en caso de que el 
individuo fuera hecho prisionero, estos restos podían emplearse 
como prenda para que el sujeto no huyera?. Por otra parte, en algu- 
nos pueblos, como, por ejemplo, entre los habitantes de las Islas 
Marquesas, se podían encontrar hombres con HI cabeza rapada en su 
totalidad salvo un mechón de la parte superior, que se mantenía 
suelto o recogido de una forma especial y que simbolizaba un voto 
de venganza; el mechón se cortaba sólo después del cumplimiento 
de la promesa. 

Puesto que los cabellos y todo el conjunto capilar del cuerpo hu- 
mano son elementos comunes al mundo animal, constituyen sím- 
bolos de agresividad, de fuerza bruta y maléfica. A propósito de este 


-tema, Frazer considera lo siguiente: «También en Europa se creía 


que la potencia maligna de las brujas y de los magos residía en el ca- 
bello y que nada podía dañar a:estos malvados mientras conserva- 
ran el pelo. Por esta razón, en Francia era costumbre afeitar todo el 
cuerpo a los acusados de brujería antes de entregarlos a los alguaci- 
les»13, El corte de pelo que se realizaba a los recién nacidos en algu- 
nos pueblos primitivos desempeñaba la función de rito de separa- 
ción. Su valor consistía en la purificación de las fuerzas maléficas; 
representaba la ruptura con la condición precedente y el paso a un 
un estado diverso!*, llevando implícita la misma función simbólica 
que forma el corte de pelo al que se someten las personas que abra- 
zan la vida religiosa. 


Las sensaciones táctiles de blandura, suavidad y esponjosidad 


11 J. G. Frazer, li ramo d'oro, 1, Turín, Einaudi, 1950, pág. 385 [vers. esp.: La 
rama dorada. Magia y religión, México FCE, 1979]. | | 

12 Cfr. Idem, pág. 390. 

13 Cfr. ldem, pág, 429. 

14 Cfr. /dem, págs. 390-301. 
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que suscita el cabello invitan a la caricia; además de sensaciones 
eróticas provocan también sensaciones de ternura y de calor que 
tienen una connotación maternal. En efecto, desde el punto de vis- 
ta del tacto la experiencia de tocar el cabello origina una profunda y 
reconfortante comunicación afectiva propia de la infancia. En esta 
experiencia gratificante quizá se pueda encontrar un significado a la 


difundida costumbre de juguetear, ensortijar, tocar y alisar los pro-. 


pios cabellos, que acompaña generalmente a los estados de tensión 
y de inseguridad. Esta connotación psicológica de. protección y de 
aplomo explicaría también el origen de la expresión «echarse las 
manos a la cabeza». 

La vitalidad y dinamismo del cabello se han asociado siempre al 
potencial energético del individuo, corno atestiguan las creencias 
de los pueblos primitivos. Frazer, refiriéndose a este tema, conside- 
ra lo siguiente: «En los cuentos populares sucede que a menudo la 
fuerza de un hombre aparece relacionada con su pelo; si se le corta, 
se debilita o se le provoca la muerte. Los indígenas de la isla de Am- 
boina creían que su fuerza residía en el cabeilo y que si se les corta- 
ba, la perderían»; el mito de Sansón es emblemático con respecto a 
esta relación simbólica. El rapado que se realiza a los prisioneros, a 
los traidores o a los enfermos mentales, que en general acompañaba 
a los actos de marginación y discriminación, ha tenido y tiene toda- 
vía un significado de castración evidente. Este simbolismo, gene- 
ralmente inconsciente, esla causa del estadodeansia, sinodeuna situa- 
ción traumática, con la que a veces pueden vivirse fenómenos 
como la pérdida del cabello o la formación de las canas: el indivi- 
duo siente que su propia imagen e indirectamente la calidad de las 
relaciones interpersonales se han visto afectadas. 51 dirige su aten- 
ción solamente al yo corporal, podrá debatirse entre la angustia y la 
desconfianza en sí mismo, determinadas por la sensación de dete- 
rioro físico, y la confianza ciega en espectativas milagrosas, alimen- 
tadas por las promesas de la publicidad de cosméticos. Además, el 
temor del sujeto a que los demás lo encuentren envejecido y sin 
atractivo sexual, por tanto con un papel no compartido ni acepta- 
do, podría crear una serie de condicionamientos en el comporta- 
miento que incidirían inevitablemente en la seguridad del indivi- 
duo en la propia persona, así como en sus relaciones con los de- 
más. 


IS /der, pág. 429. 
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Modificaciones en el cuerpo 


Por otra parte, existen prácticas, además de la cosmética, que 
con intenciones cultuales y estéticas producen profundas modifica- 
ciones corporales; entre éstas, una de las más audaces es sin duda la 
remodelación del cráneo mediante presión, que las mujeres de ciertas tri- 
bus realizan con sus propios hijos (fig 7). Entre algunos pueblos que 
se consideran «civilizados», la moldeable blandura del cráneo in- 
fantil llegó a ser un estímulo para provocar conscientemente inten- 
tos de deformación, determinados más bien por razones raciales y 
eugenésicas que por razones estéticas. En efecto, se consideraba que 
la conformación del cráneo de un individuo y, por tanto, la de su 
cerebro era lo que condicionaba sus actitudes y su comportamiento 
moral. También los labios y los lóbulos de las orejas podían sufrir 
deformaciones por razones estéticas, para lo cual se estiraban me- 
diante pesos. La nariz podía ser perforada o aplastada. 

Entre los pueblos primitivos, son frecuentes los ejemplos de x- 
tilación unidos a menudo a ritos de iniciación a los que se sometían 
los adolescentes de ambos sexos. La extirpación de las falanges y de 
los dientes, las perforaciones en los labios, en las mejillas y en las 
orejas (estas últimas todavía se practican), así como la circuncisión 
masculina y la subincisión o corte que se practicaba en los labios 
menores de las jóvenes, señalaban la llegada a la edad adulta y la in- 
serción activa al grupo tribal al que el sujeto perteneciera; por ello, 
dichas mutilaciones y deformaciones se exhibían con orgullo, como 
elementos decorativos. Cortarse las uñas o el pelo, depilarse o pel- 
narse también son formas de mutilación y deformación, de elimi- 
nación forzada y de modificación artificial de ciertas caracteristicas 
del cuerpo; pero el hombre no las percibe como tales, porque desde 
hace mucho tiempo se han asimilado como prácticas higiénicas O 
cuidados estéticos. Además, la diferencia de este tipo de manipula- 
ciones se debe al hecho de que no producen efectos permanentes, 
como ocutre, por ejemplo, en el caso de la extirpación de las falan- 
ges y de los dientes; en estos casos, si el hombre no interviniera, lo 
haría la naturaleza. A propósito de este tema, Flúgel afirma que «el 
arte se anticipa a la naturaleza»!, 
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16]. C. Plúgel, podad del! alitas Milán, Angeli, 1982, pag. 57 [vers. 
esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964]. 
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Pro. 7. Mujer Mangbeta (Congo o Zaire) con la cabeza deformada y con el peinado 
típico de las esposas. 


Las franjas ornamentales practicadas sobre la piel estaban muy 
difundidas entre ciertos pueblos primitivos, como, por ejemplo, en 
los aborígenes australianos. Para los pueblos guerreros, las cicatri- 
ces de las heridas recibidas en el combate contra los enemigos cons- 
tituían un motivo de orgullo y de honor, siendo, por tanto, un mo- 
tivo decorativo como lo son hoy las medallas al valor. En las ciuda- 
des universitarias de Alemania Occidental existen todavía asocia- 
ciones estudiantiles (Verbindungen) cuyos miembros, hasta hace al- 
gunas décadas, practicaban el duelo como una forma de deporte ho- 
norable y aristocrático. Las cicatrices recibidas se convertían en un 
motivo de admiración y distinción, símbolo de una formación uni- 
versitaria sería y militarizada. 

Los pueblos civilizados también practican deformaciones en los 
pies. Los pies pequeños constituyen una característica propia de la 
raza china, pero el deseo de reducir posteriormente sus dimensiones 
por motivos de belleza ha hecho que las mujeres se sometieran en el 
pasado a irreversibles deformaciones que los zapatos ocultaban cui- 
dadosamente (fig, 8). Parece que reducir las dimensiones de los pies 
de la mujer mediante el desplazamiento de los huesos estaba unido a 
la creencia de que esta intervención sobre el cuerpo determinaba 
una hipertrofia de sus órganos sexuales, sucediendo algo semejante 
a lo que ocurre en horticultura: con la poda se obtienen frutos más 
abundantes y jugosos. Como consecuencia, los pies empequeñeci- 
dos no sólo estaban cargados de simbolismo erótico, sino que ade- 
más hacían de la mujer un óptimo partido: es más, la posibilidad de 
que fueran deseadas como objeto amoroso se graduaba en función 
de su incapacidad para caminar, por lo que la mujer que no tenía los 
pies minúsculos estaba condenada a quedarse sin marido. 

En muchos cuentos populares de todas partes del mundo, el za- 
pato femenino está presente como solución narfítiva al problema de 
encontrar una esposa adecuada. Entre éstos, el más conocido es el 
de la Cenicienta, un cuento muy antiguo que apareció por primera 
vez con forma escrita en el siglo 1x a. de J.C. Bruno Bettelheim, en 
un interesante estudio sobre el uso y la importancia del psicoanáli- 
sis en los cuentos y sobre el significado psicoanalítico de los mis- 
mos, escribe ¿ propósito de la Cenicienta: «La inigualable pequeñez 
del pie como señal de extraordinaria virtud, distinción y belleza así 
como el zapato de material precioso, son indicios de un origen 
oriental, aunque no necesariamente chino. Actualmente el receptor 
no asocia el atractivo sexual y la belleza en general a unos pies de di- 
mensiones reducidas, como hacían en cambio los chinos de la anti- 
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EiG. 8. Un ejemplo de la antigua costumbre china de deformar los pies hasta redu 
cir sus dimensiones a poco más de seis centímetros. Fotografía tomada de B. Ru- 
dofsky, 11 corpo incompiuto, Milán, Mondadori, 1975. 


gúedad, de acuerdo con su práctica de vendar los pies de las muje- 
res»!?, En este cuento el zapato es un elemento tan importante que 
decide el destino de aquella que pueda calzar en él su propio pie, 
pues simboliza la promesa de matrimonio de Cenicienta con el 
principe. Ella «acepta su vagina que aparece simbolizada a través 
del zapato y aprueba su deseo del pene representado por su pie... 
Sólo de esta forma se la reconoce como la esposa adecuada»!', 

Como apoyo a esta interpretación del cuento de Cenicienta, * 
Bettelheim aduce algunas reflexiones sobre la ceremonia nupcial en 
torno al intercambio ritual del anillo que, siendo el símbolo de !a 
vagina, se adapta al dedo erguido. A partir de este análisis, el zapato 
de cristal que el principe ofrece a Cenicienta para que ésta introduz- 
ca el pie, podría tener el mismo significado simbólico que la alianza 
matrimonial de oro". 

En estos prejuicios ancestrales, que ya son menos intensos a 
causa del tiempo (y cuyos orígenes actualmente se nos escapan), así 
como en el poder mágico que asignamos inconscientemente a algu- 
nos elementos de la indumentaria, tal vez se encuentre la explica- 
ción de por qué las mujeres prefieren los pies desproporcionada- 
mente pequeños, así como de la costumbre femenina de forzar el 
pie en zapatos demasiado estrechos. Las observaciones de Havelock 
Ellis han puesto de relieve el atractivo sexual existente en las for- 
mas artificiales de caminar y habla de la existencia de «una atrac- 
ción sexual abstracta basada en la sensación de impedimento, ya sea 
repentino o provocado, o sólo visto o imaginado; los pies se con- 
vierten en el núcleo principal de este tipo de atraccion, lo que cons- 
tituye la base sobre la cual se tiende a construir un fetichismo en 
torno a éstos o en torno a los zapatos»”. La resistencia que los clis- 


17 B, Bettelheim, 1/ mondo incantato, Milán, Feltrinelli, 1977, pag. 227 [vers. esp : 
Psicoanálisis de 10s cuentos de hadas, Barcelona, Editorial Crítica, 1981]. 

18 Ídem, pág. 260. 

19 Cfr. ídem, págs. 260-261 y pág. 265. Wilhelm Wundt nos ofrece otra inter- 
pretación del fenómeno de atarse recíprocamente un cordoncillo a los costados, 
frecuente entre los hombres y mujeres de algunos pueblos primitivos: es cono un 
encantamiento mutuo y se anticipa al intercambio de anillos que todavía hoy se 
practica en las promesas de matrimonio y en las bodas. «En efecto, el intercambio 
de anillo es en cierto modo una reproducción reducida de aque! mtercambio pri- 
mitivo de vínculos; la gran diferencia —afirma— está en que solamente en la tor 
ima primitiva el vínculo estaba considerado completamente magico, mientras que 
para nosotrosse ha convertido en un puro simbolo.» W. Wund:. “ctementi dí psicolo- 
gss dei pepoli, “Turín, Bocca, 1929, pág. 72 [vers. esp.: Elementos .. ' > «togía de los pue- 
beis, Madrid, Luis Faure, «Biblioteca científica y filosófica», 19.0]. 

20 E. Ellis, Psicologia del sesso, 111, Roma, Newton Compton, 1970, pág. 205. 
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bis 0 Así deberia ser la conformación anatómica del pie exigida por la forma del 
zapato. 


tintos tipos de calzado han mostrado en relación con los cambios 
del gusto a lo largo de la historia de las costumbres se podría expli- 
car a partir de las «emociones voluptuosas» que suscitan en quien 
los lleva y en quien los observa. Según Ellis, «hasta el sufrimiento 
puede llegar a ser un símbolo erótico en una gran variedad de cir- 
cunstancias particulares y procurar el mismo placer que las emocio- 
nes que acompañan al acto sexual»?!. 

En la actualidad, el uso del zapato provoca una deformación del 
pie que también afecta al hombre. Los fabricantes elaboran zapatos 
simétricos, aunque el contorno de un pie no.deformado sea asimé- 
trico: el pulgar se separa de dos a cinco centímetros del dedo peque- 
ño y, respecto al resto del pie, la parte de los dedos se ensancha 
como un abanico. En cambio, por la forma del zapato, se podrís de- 
ducir que los dedos convergen en la punta y no hacia el talón y, de 
acuerdo con su línea, el pulgar tendría que estar, por tanto, en el lu- 
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gar del tercer dedo, es decir, en el centro (fig. 9). A pesar de esta evi- 
dencia anatómica, fabricantes y clientes, probablemente a causa de 
un inconsciente pero difundido fetichismo, concuerdan en sostener 
que la estética del zapato debe tener prioridad sobre el pie: como 
consecuencia, éste se convierte inevitablemente en instrumento de 
deformación no dolorosa, que comienza ya en la infancia?. 

En el siglo xv estaba muy difundido en Venecia el empleo de 
una especie de plataformas” que, colocadas bajo los zapatos y ocul- 
tas por largos faldones, superaban incluso el medio metro de altura; 
éstas permitían aumentar la estatura a muchas mujeres y modificar 
su propio porte, que parecía bastante solemne a causa de la penosa 
lentitud y cautela con la que caminaban. Se consideraba que la no- 
bleza de una mujer estaba relacionada con la altura de sus chapi- 
nes***. Hasta entonces no había habido una gran diferencia entre 
los zapatos de hombre y los de mujer, pero desde el momento en 
que el zapato alto de Oriente llegó a Europa, ya no es posible con- 
fundir un zapato femenino con uno masculino, salvo por un breve 
periodo del siglo xv111 en el que también los hombres emplearon el 
tacón alto. En los siglos xv1 y xv11, los chapines o zapatos con plata- 
forma también se pusieron de moda en otros países europeos. La 
excesiva altura de estos zapatos transformó a las mujeres en criatu- 
ras extrañas; lo que atraía al hombre no era solamente su exagerada 
altura, sino sobre todo la sensación de inestabilidad determinada 
por estas auténticas banquetas portátiles. La contemplación de una 
mujer que caminaba de una forma precaria, correspondía a la ima- 
gen de debilidad femenina que el hombre se había representado. El 
uso especial que se hacía de este tipo de calzado manifiesta su atrac- 
tivo particular, pues se empleaba sobre todo en ceremonias nupcia- 
les y en fiestas de cortejo?! 

El arte de caminar limitando la libertad de movimientos, que 


2 Cfr. el interesante catálogo (Salvatore Ferragamo, Florencia, Centro Di, 1985) 
publicado con ocasión de la exposición realizada en Florencia en torno a la obra de 
Salvatore Ferragamo, en la cual se ha pretendido poner de relieve el valor del zapa- 
to como producto de artesanía, como objeto artístico. 

2 Los zapatos con plataforma o chapines venecianos descienden de los «kub- 
kab» sirios, término onomatopéyico aplicado a los zuecos. 

** | os chapinesson un tipo de sandalia de origen italiano que se caracteriza- 
ba por levar en su b:zse una alta plataforma. Se trata de una especie de calzado 
estrictamente femenino y su uso se extendió por Italia a lo largo del siglo xv. 
[N. del T.] 

2: Para profundizar más sobre estas formas de modificación corporal, cfr. B. 
Rudofsky, // corpo incompiuto, Milán, Mondadori, 1975. 
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en la mujer siempre ha sido uno de sus atractivos más seductores, se 
inventó y perfeccionó en Oriente. Ciertas costumbres africanas, 
como, por ejemplo, la de sobrecargar a la mujer con adornos de hie- 
rro que llegaban a alcanzar un peso de hasta treinta kilos (fig 10), 
demuestran que la tendencia a obstaculizar su paso está más difundi- 
da de lo que se cree. Esta tendencia se remonta a un lejano pasado, 
en el que un tipo de calzado demasiado grande que dificultaba el 
paso o los pesados ornamentos, era instrumento y símbolo del esta- 
do de «esclavitud» de la mujer, de su sumisión al hombre; sin em- 
bargo, con el tiempo, estos objetos han adquirido uri valor de signos 
de alto estatus social y su ostentación se ha convertido en motivo de 
orgullo. En realidad, todos los elementos propios del campo orna- 
mental y erótico empleados actualmente (cadenas, collares, tatuajes, 
el desnudo, el bronceado, etc.) caracterizaron en el pasado a los es- 
clavos y a los salvajes, es decir, eran los signos de las clases y de las 
razas dominadas. 

Otro tipo de deformación del cuerpo en la que me detengo a 
continuación es la obesidad. En algunas tribus primitivas, las mucha- 
chas que llegaban a la pubertad eran enviadas a ciertas «casas de en- 
gorde» creadas expresamente con esta finalidad, donde permane- 
cían durante un periado que variaba en función del poder adquisiti- 
vo de los padres. Dado que la belleza se concebía en relación directa 
con el peso, la grasa se convirtió en un fenómeno de distinción so- 
cial y de buen gusto en el cuidado del propio cuerpo. En las curas de 
belleza, la más conocida de las deformaciones provocadas en algu- 
nos grupos étnicos africanos es la esteatopigia, es decir, el desarrollo 
excesivo de la grasa subcutánea que recubre las partes posteriores de 
la mujer, así como la parte más alta de los muslos. La armadura o 
miriñaque que se colocaba bajo los vestidos, denominada después 
cul de Paris y cuyo uso se difundió en la segunda mitad del siglo pasa- 
do, ha proporcionado una imitación artificial de la esteatopigia en- 
tre las mujeres occidentales: una majestuosa parte posterior del 
cuerpo, auténtica o simulada a través del miriñaque, estaba muy de 
moda, constituía un elemento de atracción y seducción del cuerpo 
femenino (fig. 11). 

También en Occidente se puede encontrar un caso muy eviden- 
te de deformación: el corsé que las mujeres emplearon hast: princi- 
pios de nuestro siglo para comprimir la cintura y dar al cuerpo una 
forma más atractiva. El corsé no solamente lastimaba la carne, sino 
que alteraba la posición de los órganos internos provocando con el 
tiempo distintas enfermedades (fig 12). Es un ejemplo típico de 


76 


tl 


e Ñ 


¿% 
Ñ 


Fic. 10. Los aros que las mujeres Padaung llevaban como collar son uno de los 
ejemplos más curiosos de la moda femenina. Estos aros estaban hechos con peque- 
ños bastones de latón enrollados en torno al cuello; inicialmente se colocaban cin- 


co aros y después se llegaba gradualmente a un número de veintidós. El peso me- 


dio de los anillos que estas mujeres llevaban, incluso en los brazos y en las piernas, 

y con los cuales recorrían muchas millas y hacían la labor en el campo, alcanzaba 

entre los 25 y 30 kilos. Fotografía extraida de l costunzi del mondo, 1 (edición de W. 
Hutchinson), Milán, Societa Editrice Librarja, 1915-1923, 
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FiG. 12, Efectos del corsé sobre el cuerpo femenino, tomado de B. Rudofsky, // cor- 
po incompinto, Milán, Mondadori, 1975. 


la función que tienen en común algunos elementos de la indumentaria 
femenina: la de hacer que la mujer esté incapacitada para el desarro- 
lio de cualquier actividad física útil. T. Veblen observa que «el cor- 
sé es sustancialmente una mutilación que la mujer debe soportar 
con la finalidad de reducir su vitalidad, provocando de forma clara 
y duradera su inhabilidad para el trabajo... viéndose recompensada 
por una serie de ventajas en lo referente a su reputación, que se deri- 
va de su aumento en fragilidad y discreción»?. El auge del corsé se 
basaba en su utilidad como signo de bienestar económico: de he- 
cho, las mujeres de las clases más pobres, como consecuencia del 


25 T Veb.en, La teoría della classe agiata, Turin, Einaudi, 1949, págs. 133-134 
[vers. esp.: Teoría di la clase ociosa, México, FCE, 1963]. 
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duro trabajo físico, podían emplearlo exclusivamente como un lujo 
festivo. 

Por otra parte, el empleo de] corsé no estaba motivado sólo por 
una función social y estética, por Ja manía de la «cinturita de avis- 
pa», sino que reflejaba tambié, ]¿ convicción moral y religiosa de 
que el castigo de la carne era necesario, adquiriendo, por tanto, una 
función muy similar a la del cilicio. El corsé, más que un soporte, 
era un signo de virtud: de hecho, Jas mujeres que no estaban opri- 
mudas por los cordones de un corsé olían a lujuria desenfrenada y 
eran consideradas un receptáculo de pecados. Su uso, que era una 
prerrogativa y un deber de las mujeres, también afectó de forma 
marginal a los militares, a los sefipres y a los ociosos. El fenómeno 
de ceñirse al talle cinturones inet4jicos muy estrechos resultaba ya 
difundido éntre los hombres y las mujeres de la antigua Creta mi- 
noica, encontrándose también en Papuasia. Los cinturones actuales 
tienen una función exclusivamente ornamental, aunque en las mu- 
jeres no falta la intención de obtener una sujeción de la cintura por 
leve que sea. . 

El progreso cultural ha Supuesto la gradual desaparición de es- 
tas deformaciones del cuerpo brutales y nocivas para la salud, gene- 
ralmente ligadas a creencias Mágicas, Y ha limitado en gran medida 
las restantes modificaciones Corporales que la moda todavía exige. 
En las Obras Morales, Giacomg Leopardi asigna a la moda la con- 
ciencia de su propio instinto destructivo. En et diálogo con la 
Muerte, la Moda llama a esta úJtima «hermana» y afirma: «Yo per- 
suado y obligo a todos los hombres gentiles a soportar cada día mil 
esfuerzos e incomodidades y 2 menudo dolores y sufrimientos; y a 
alguno, a morir gloriosamente por el amor que me profesa»%, 

En el atavío del propio Cuerpo» €l hombre de hoy tiende a un 
mayor respeto hacia sus formas naturales y ya no intenta distorsio- 
narlas, sino poner en evidencia sus aspectos más bellos y llenos de 


26 G. Leopardi, «Dialogo della Moda e della Morte», en Operette rorcli, Turín, 
Boringhieri, 1959, pág. 39. La moda describe de esta forma los ámbitos particula- 
res en los que se vanagloria de su profyja actividad: «Yo me conformo gereralmen- 
te con la barba, el cabello, los vestidos, .. y no me privo de realizar numerosos jue- 


gos comparables a los tuyos, como verhigracia perforar orejas, labios o narices y 


dañarlos con las naderías que cuelgo de sus prificios, abrasar las carnes delos hom- 
bres a los que obligo a practicarse tatuajes por motivos de belleza, deformar las ca- 
bezas de los niños con vendajes y Otros ingenios... deformar a la gente con calzados 
demasiado estrechos, dejarles sin respiración y hacer que los ojos se les salten por la 
estrechez de los corsés y cien cosas tmás de esta naturaleza» (págs. 38-59). 
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atractivo: con este fin, practica deporte, se somete a curas dietéticas 
y estéticas y, en casos cada vez más frecuentes, a intervenciones de 
cirugía plástica. Las motivaciones que inducen a recurrir a este último 
tipo de intervención directa sobre el cuerpo son diversas: por ejem- 
plo, hay casos en los que factores externos como un accidente im- 
ponen, por razones psicológicas y sociales, una recuperación estéti- 
ca de la propia identidad somática. En cambio, en algunos sujetos la 
preocupación por las arrugas, el temor a resultar feo, a no gustar 
por culpa de un defecto real o imaginario llega a convertirse en una 
idea fija, en un motivo de depresión si no incluso en un motivo de 
neurosis. Después de haber intentado en vano eliminar o compen- 
sar estos aspectos negativos con el uso de productos de belleza, con 
ornamentos, peinados o prendas de vestir, afrontando notables pér- 
didas de tiempo y dinero, estos individuos pueden recurrir a la ciru- 
gía plástica para liberarse de los verdaderos o presuntos defectos fí- 
sicos que consideran responsables de sus propias dificultades. 

Por otra parte, los transexuales constituyen la forma más evi- 
dente y extrema de esta patología y son catalogados como el estadio 
final del travestismo. También estos individuos están convencidos 
de que la naturaleza ha cometido un error, pero hasta el punto de 
desear, a pesar de lo inequívoco de su sexo biológico, el cambio de 
aspecto e incluso el cambio de su conformación sexual, para llegar a 
ser similares a la imagen corporal que tienen de sí mismos y que co- 
rresponde mejor a su identidad psíquica. 


Vestidos y complementos 


En la historia del vestido, el final del siglo xvrt1 señala un fenó- 
meno de notable importancia cuyas consecuencias se pueden perci- 
bir todavía hoy: los hombres renunciaron a formas de atavío espec- 
taculares, lujosas, excéntricas y elaboradas, reduciendo su indumen- 
taria a un atuendo de estilo sobrio y austero. Desde los tiempos del 
Imperio romano hasta finales del siglo xv111, no había habido dife- 
rencias sustanciales entre la indumentaria masculina y femenina 
desde el punto de vista ornamental. Pero desde aquel periodo hasta 
nuestro siglo, la mujer gozaría del privilegio de ser, desde el punto 
de vista de la alta costura y de forma estricta, la única depositaria 
del lujo, de lz elegancia y de la belleza. Las causas de lo que Flúgel 
define como «gran renuncia» del sexo masculino se atribuyen de 
forma unánime a factores de carácter esencialmente político y so- 
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cial, estrechamente unidos en su origen al fenómeno de la Revolu- 
ción francesa. Las diferencias en el rango y en la distribución de la 
riqueza, propias de los ideales del antiguo régimen, que tendían a 
enfatizarse con la indumentaria y que en los siglos xv, xv1 y xvi la 
“aristocracia había intentado defender a menudo por medio de leyes 
suntuarias, ya no se podían conciliar con los objetivos de esta gran- 
de conmoción social. El traje simple y uniforme, expresión de los 
valores de la revolución, sustituyó gradualmente a la diversifica- 
ción y al lujo, representando también el inicio del ya difundido pro- 
ceso de democratización del vestido?” El hecho de que el nuevo or- 
den de ideas de finales del siglo xv111 no haya influido en las muje- 
res, sino sólo en los hombres, ha estado esencialmente en relación 
con el papel de poseedores exclusivos del poder que estos últimos, 
en la sociedad de entonces, siempre se atribuyeron y que como con- 
secuencia hacía que estuvieran más sujetos a los cambios sociales 
que las mujeres (fig. 13). 

La forma del traje masculino actual se remonta a los sucesos his- 
tóricos que agitaron Francia en el siglo xv111, cuando los calzones 
hasta debajo de la rodilla y las medias se convirtieron en un tabú 
por sus connotaciones aristocráticas y los pantalones largos hasta 
los tobiNos adquirieron la dignidad de atributo proletario. Bernard 
Rudofsky observa que «cualesquiera que hayan sido las razones que 
indujeron a los franceses a hacer de los pantalones una prueba visi- 
ble de la libertad apenas conquistada, puede parecer irónico que ha- 
yan elegido como modelo el traje de los bufones italianos. A lo lar- 
go de todas las variantes de la moda, los pantalones ajustados de los 
bárbaros habían sobrevivido sólo en el escenario como signo distin- 
tivo de los actores cómicos. De hecho, la palabra “pantalones” hace 
honor a Pantalone, el personaje de la Comedia del Arte»*. Por tan- 
to, Pantalone, Brighella y Arlequín se anticiparon en algunos siglos 
en lo referente al vestido masculino moderno. Al principio esta 
Era tubular no fue aceptada por todos como sucede actualmente 
y las protestas contra su incomodidad y fealdad estaban a la orden 
del día. El prolongado éxito de esta prenda, considerada carente de 
atractivo sobre todo sexual y cuyo carácter bífido estaba asociado al 
demonio, tiene su equivalente en la falda; el empleo de esta última 
es anterior al de cualquier otro tipo de prenda de vestir. Los figuri- 
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27 Cfr. J. €. Fligel, Psicologia dell abbigliamento, Milán, Angeli, 1982, págs. 123- 
126 [vers. esp.: Psicologia del vestido, Paidos, 1964], 
28B. Rudofsky, // corpo incompiuto, Milán, Mondadori, 1975, pág. 159. 
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FIG. 13. Vestidos de a aristrocracia en la segunda mitad del 


siglo xvi 


nes de moda más antiguos y las pinturas prehistóricas, muestran 
mujeres con largas faldas y desnudas de cintura para arriba. La falda 
sirve de contrapeso a la sobrecarga que caracteriza a la parte supe- 
rior de la figura humana y, además de mejorarla visualmente, esta- 
blece un agradable efecto escultórico. 

En algunas culturas, todos sus miembros sin excepción emplea- 
ban un tipo de vestido cilíndrico, amplio y abierto; era una reacción 
de defensa contra un fantasma del inconsciente bastante difundido, 
es decir, el miedo a la apertura, a la escisión, al desdoblamiento. La 
costumbre de llevar largas túnicas hasta los pies, que todavía hoy se 
puede observar en los pueblos islámicoslo en los que se encuentran 
bajo su influencia, parece que se ha originado a causa de este miedo 
al carácter bifido del cuerpo humano. Además, en el caso de la mu- 
jer, el temor a que los labios de la vagina no volvieran a juntarse de 
nuevo como consecuencia de las periódicas pérdidas de sangre, 
puede haber favorecido que el vestido femenino presente una for- 
ma cilíndrica;Jesta forma encuentra su justificación al ser «un medio 
de reparación..., un elemento restaurador que aplaca el inconscien- 
te de las mujeres y de los hombres» y representaría «la materializa- 
ción del mito universal de la sirena»?, 

Las diferencias anatómicas entre hombre y mujer no justifican, 
como demuestra la historia del vestido, la necesidad de un tipo de 
indumentaria diversa; en el pasado, las diferencias entre los trajes 
de ambos sexos han sido a menudo mínimas o incluso inexistentes. 
Salvo raras excepciones, los antiguos griegos no hacían distinción 
entre prendas masculinas o femeninas, ni tampoco los persas o los 
asirios; lo mismo sucedía con los judíos y, según los testimonios de 
Tácito, en el caso de los germanos. En materia de indumentaria es- 
taban en vigencia costumbres radicalmente opuestas a las nuestras: 
por ejemplo, en algunos pueblos orientales eran las mujeres las que 
llevaban pantalones, los cuales se consideraban un símbolo de femi1- 
nidad. En realidad, la distinción entre las prendas duales, que se- 
rían propias del hombre, y las faldas, propias de la mujer, es absolu- 
tamente arbitraria: John Evelyn definía los pantalones como «algo 
hermafrodita que no caracteriza a ninguno de los dos sexos»%. En 
nuestra sociedad un hombre que vaya por la calle con falda corre el 
riesgo de ser arrestado, a menos que lleve un traje regional, mien- 


22 M. A. Descamps, Psicosociología della moda, Roma, Editori Riun:ti, 1981, pá- 
gina 134 [vers. esp.: Psicosociología de la moda, México, FCE, 1986]. 
30], Evelyn, Zyramnmus or the Mode, Oxford, 1951, pág, 25. 
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tras que los prejuicios contra las mujeres que llevan pantalones se 
han eliminado del todo, Dicho empleo de los pantalones, que desde 
la Edad Media han simbolizado el poder y el dominio del hombre 
sobre la mujer, coincide con la conquista de sus derechos; la mujer 
tiende actualmente a asumir cada vez más papeles de responsabili- 
dad tanto en la familia como en la sociedad, o como se decía anti- 
guamente, «a llevar les pantalones». 

La actual indumentaria «unisex», según G. Tibaldi, «podría re- 
presentar no sólo la manifestación de una actitud más desenfadada, 
más libre y más funcional, o el síntoma de una más amplia integra- 
ción de la mujer en la sociedad, sino también el signo de una hetero- 
sexualidad más auténtica y firme (o, por el contrario, de una ho- 
mosexualidad más desinhibida)»*. Una fuerte identificación con 
una persona del sexo opuesto puede inducir al deseo de llevar una 
parte o la totalidad de su indumentaria, llegando incluso al disfraz; 
estos deseos, hoy permitidos y que, por tanto, se satisfacen con más 
libertad, siempre han encontrado la posibilidad de ser espontánea- 
mente desahogados durante determinadas fiestas. En Roma, las sa- 
turnales, tres días de fiestas en honor del dios Saturno, representa- 
ban la ocasión de romper la monotonía de la vida cotidiana y libe- 
rar las propias cargas agresivas e instintivas normalmente reprimi- 
das: los señores y los esclavos se intercambiaban los papeles, siendo 
numerosos los hombres que se vestían de mujer, y viceversa: el dis- 
fraz ha representado a lo largo de la Edad Media y representa toda- 
vía en la actualidad una de las diversiones más esperadas de nues- 
tras fiestas de carnaval. | 

CEn Occidente resulta del todo desconocida la prenda de vestir 
de una sola pieza capaz de cubrir a dos personas que se describe a 
continuación: según Rudofsky, «No ha entrado nunca en los ma- 
nuales de costura o en las historias del vestido, y es más, en ningun 
libro publicado en los últimos trescientos cincuenta años»%, Ru- 
dofsky estudia el testimonio de los estudiosos que en Sumatra vie- 
ron una prenda de vestir insólita: llegaba hasta las rodillas y estaba 
abierta por la parte superior y por la inferior, pero completamente 
cerrada por la espalda y por el delantero.|Lo que faltaba en longitud 
lo suplía en anchura. Para ponérselo, la mujer se lo introducía por 
la cabeza y se lo ajustaba bajo las axilas y cuando quería recibir a un 


31 (Gs Tibaldi, «Introducción» a J. C. Fligel, Psicologia dell'abbegliamento, Milan, 
Angeli, 1982, pág. 19 [vers. esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964). 
1 B. Rudofsky, £/ corpo incompiuto, Milán, Mondadori, 1975, págs. 239-246. 
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hombre, se desataba el vestido que así les cubría a los dos. A veces se 
recogía y se echaba sobre el hombro como una bufanda o se llevaba 
doblado o remangado en torno a la cintura y a los costados. El em- 
pleo de una prenda de vestir como «tienda de campaña matrimo- 
nial» no estaba limitado a Sumatra: en las Islas Célebes se descubrió 
una variante masculina, un traje hasta los pies que el hombre em- 
pleaba para ocultarse cuando quería estar con una mujer. 

Un indumento de este género, totalmente desconocido en nues- 
tra cultura, tenía un papel importante en los ritos de numerosos 
pueblos, como en las Indias Orientales, donde se le atribuían pre- 
rrogativas sacramentales sobre todo como símbolo de la unión ma- 
trimonial: en muchos rituales se encuentran distintas formas de 
emparejamiento real y simbólico mediante elementos de la indu- 
mentaria. Por ello, en Sumatra, así como en las cercanas islas de 
Borneo y Nías, parece que, según testimonios, la unión de la pareja 
en una única prenda de vestir era parte integrante de la ceremonia 
nupcial. De todas formas, el hecho de que esta misma costumbre se 
encontrara también en Madagascar, que dista ocho mil kilómetros 
de las Islas Célebes, e incluso entre los aborígenes de la América 
septentrional, hace suponer que se trataba de una antigua tradición, 
ritual y placentera al mismo tiempo. 

El vestido puede tener una función múltiple, por lo que no 
siempre resulta clara la distinción entre la función genuinamente 

estético-ornamental y la función utilitario-protectora,| Lo que in1- 
cialmente se emplea como un elemento decorativo, a continuación 
podría convertirse en un útil elemento de protección y viceversa, 
pues las dos funciones también coexisten: por ejemplo, se puede 
pensar en el uso de las pieles de animales que además de haber sido 
un trofeo ornamental para el cazador primitivo, se han revelado 
después como un excelente medio de defensa contra el frío, y, de 
hecho, las pieles todavía se emplean con una doble función orna- 
mental y de protección. 

El cometido de la ornamentación se une a menudo al de les 
amuletos; por esta razón, el guerrero primitivo intentaba robar al 
enemigo derrotado algo que simbolizara la victoria: por ejemplo, al- 
gunos pueblos realizaban collares y pulseras con los dientes o las 
mandíbulas de los enemigos derrotados. Originariamente estos tro- 
feos eran algo más que simples recuerdos o símbolos de victoria y 
de prestigio. La incorporación del trofeo como parte por el todo 
significaba, en sentido mágico, el poder sobre el todo, la toma de 
posesión sobre la presa o sobre el enemigo. El aumento de la fuerza 
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_esté en posesión de sus uñas o de sus cabellos».»*. 


. seunía al acto de la incorporación del amuleto, debido a la creencia 


mágica de que así la fuerza vital del ¿nimal matado o del adversario 
se transmitía al vencedor. * 

Este fenómeno explica la causa por la que el trofeo constituía 
generalmente la parte en la que se exteriorizaba mejor dicha fuerza: 
un cuerno o los cuernos de la víctima, un diente, el órgano sexual 
del enemigo, etc. Al mismo tiempo tl trofeo cumplía la función de 
amuleto, que daría fuerza y protección en las luchas que acaecieran. 
«Todo pensamiento mágico —afirma Ernst Cassirer— está domi- 
nado e invadido por este principio.» Incluso una ligera conexión de 
la parte con el todo asegura la eficacia mágica: «Para procurarse el 
poder de la magia sobre el cuerpo de un hombre es suficiente que se 


Esta antigua concepción mágica, transmitida después en el cul- 
to a las reliquias, está ampliamente difundida todavía en la actuali- 
dad a través de formas distintas y menos evidentes que en el pasado. 
El niño que se pone el sombrero de su padre, la muchacha que em 
plea prendas de vestir de la madre o los adultos que llevan determi- 
nados artículos de ropa, viven generalmente una apropiación de las 
cualidades que posee un modelo ideal y que desearían tener: asig- 
nan alos elementos aislados de la indumentaria (la parte) el poder 
mágico para hacerles partícipes de la admiración y del atractivo que 
suscita el elemento de identificación (el todo). 

A medida que numerosos objetos con una simple función utili- 
taria (armas, bastones, hebillas, cinturones, sombreros, bolsos, ga- 
fas, etc.) o con una función inicialmente mágica (piedras preciosas, 
joyas, cadenas, pulseras, anillos, colgantes o cuernos) pasan a de- 
sempeñar una función acentuadamente ornamental, adquieren el 
aspecto de auténticas creaciones artísticas finamente elaboradas so- 
bre material precioso, convirtiéndose en signos de alto estatus so- 
cial, en signos de diferenciación y personalización; así, por ejemplo, 
las condecoraciones de los dignatarios y las insignias de rango, hoy 
casi completamente en desuso, constituyen un ejemplo de la asocia- 
ción que existe entre símbolo de poder y la ostentación de objetos 
de valor. Todo ello explica por qué el cetro, el báculo pastoral de los 
obispos y el bastón de mariscal, inicialmente empleados en el ejerci- 
cio del poder para golpear a los súbditos, estaban recubiertos de oro 
o de otro material de valor, artísticamente elaborados y con incrus- 
taciones en piedras preciosas. Lo mismo sucede con los elementos 


3 E. Cassirer, Lírguageio e mito, Milán, 11 saggiatore, 1961, págs. 102-103. 
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ornamentales de la cabeza (corona, diadema, corona ducal, tiara, 
mitra) y con las vestiduras sacerdotales o los trajes de las ceremo- 
nias. El ornamento rico y valioso hace que la persona que lo lleva se 
distinga de los demás, por lo que se convierte en un simbolo de sin- 
gularidad y de autoridad, en un signo visible de dignidad al que se le 
atribuye un poder particular y que confiere a quien lo emplea fuerza 
y discernimiento en el ejercicio de sus propias funciones; este fenó- 
meno se puede encontrar claramente en las fórmulas establecidas, 
en las ceremonias medievales de coronación y de.investidura, así 
como en las oraciones que todavía hoy acompañan al momento de 
ponerse las vestiduras sacerdotales en los ritos religiosos. 

La mujer, que a causa de su ausencia en papeles política, social y 
religiosamente relevantes no ha tenido la posibilidad de llevar con- 
decoraciones honoríficas o de rango salvo en raras excepciones, ha 
compensado esta falta cuidando la elegancia de sus propios vestidos 
y con el empleo de joyas, collares, pulseras, pendientes, anillos, etc., 
en el intento de hacer resaltar su propio cuerpo y de atraer la aten- 

ción sobre su persona (fig 14). La relación privilegiada que se da en- 


-- tre mujer y ornamentación, que es típica del sexo femenino, en- 


cuentra una correspondencia en el Corán donde para designar la 
vulva se emplean términos como adorno o decoración, así como en 
Freud, para quien el joyero es un símbolo onírico de los genitales fe- 
meninos. 

En la antigiedad, el simbolismo fálico era mucho más explícito 
y directo. A los objetos que reproducían el miembro viril, que ac- 
tualmente todavía podemos reconocer en casi todos los amuletos de 
la suerte, se les asignaba el valor mágico de alejar los espíritus malé- 
ficos. En los dibujos, en las pinturas y en las estatuas la imagen fáli- 
ca se acrecentaba de forma ilimitada y, como representación del 
todo, podía llegar a sustituir al cuerpo. Desmond Morris sitúa en 
este fenómeno el origen del simbolismo fálico que se asigna a todos los 
objetos alargados, rígidos y erguidos, cuyo uso puede transmitir gene- 
ralmente de forma inconsciente, señales concretas de carácter sexual %, 

Basado en su plantamiento psicoanalítico, Fltigel afirma que 
«las prendas de vestir no solamente sirven para crear un interés se- 


xual, sino que quizá pretendan representar en sí mismas a los.órga- . 


nos sexuales»35, Afirma que diversos elementos de la indumentaria 


34 Cfr. D. Morris, Lo zoo umano, Milán, Mondadori, 1970, págs. 109-113 (vers. 
esp.: El zoo humano, Barcelona, Plaza Janés, 1970]. 

35 J. C. Fliigel, Psicología dell'abbigliamento, Milán, Angeli, 1982, pág 38 (vers. 
esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964). 
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como los zapatos, la corbata, el sombrero y el cuello de los vestidos 
o camisas, así como prendas de vestir más grandes y voluminosas 
como el abrigo, los pantalones o la capa, pueden ser símbolos fáli- 
cos, mientras que los zapatos, el cinturón y la liga, además de la ma- 
vor parte de las joyas, pueden considerarse como «símbolos vagina- 
les», Para rebatir la hostil incredulidad en lo referente a sus inter- 
pretaciones psicoanalíticas, alega dos tipos de argumento. 
_Confrontando una serie de observaciones provenientes de dis- 
tintas fuentes y de periodos diversos, es fácil establecer «el paso 
constante de una auténtica exhibición de los órganos genitales a 
una simbolización totalmente inconsciente de los mismos, a través 
del empleo de prendas de vestir con una forma similar»?”. La bra- 
gueta, por ejemplo, implica «una trasposición afectiva del cuerpo al 
vestido». Concebida como un envoltorio de metal para proteger los 
genitales masculinos en la batalla, la bragueta fue empleada después 
por la burguesía en una versión de piel y con el tiempo se convirtió 
es un accesorio ornamental de seda colorada que contrastaba con el 
resto de la indumentaria; a veces las braguetas se decoraban con 
cintas y piedras preciosas con el fin de atraer la atención y se relle- 
naban para aparentar una erección permanente (fig 15). Esta protu- 
berancia no era una novedad en el mundo del vestido tn falo abul- 
tado y aparatosamente exagerado en sus dimensiones, resto de los 
ritos primitivos de la fertilidad, junto a la barriga y a las nalgas exu- 
berantes, formaban parte del traje habitual de los actores de la co- 
media griega. Una variante de la bragueta bastante simple, pero 
muy sugerente es la que llevaban los hombres de Nuevas Hébridas 
como única prenda de vestir: «Los indígenas» —explica F. Somer- 
ville— «recubren el pene con algunos metros de algodón o de otro 


material, enrollándolo y plegándolo hasta formar una masa grotes- ' 


ca de cuarenta a sesenta centímetros de largo y con un diámetro de 
cinco centímetros e incluso más, sosteniéndolo en posición vertical 
con un cinturón y decorándolo en su extremo con hierbas espi- 
gadas»%, 

El segundo argumento al que Fliigel hace referencia para soste- 
ner su interpretación psicoanalítica trata de un fenómeno amplia- 


e 


16 Cfr. ídem, pág. 39. Según Freud, el simbolismo del zapato y del sombrero es 
de naturaleza bisexual. 

37 Ídem. 

*F, Somerville, en Jonrnal of the antrbopological institute, Londres, 1984, pági- 
na 368. 
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mente difundido en la actualidad: el fetichismo, es decir, una per- 
versión en la que el deseo sexual se concentra exclusivamente en 
una parte del cuerpo no primaria desde el punto de vista sexual, 
como los pies y los cabellos, o bien en alguna prenda de vestir por 
ejemplo un zapato, una media, un corpiño, un slip o un pa- 
ñuelo, 

Una importante función de los distintos elementos de la i1ndu- 
mentaría que a menudo no se toma en consideración es la de susci- 
tar sensaciones táctiles agradables o desagradables. La piel, además 
de ser el envoltorio externo del cuerpo, es la zona erógena por exce- 
lencia a través de la cual se percibe el tacto, el sentido más impotr- 
tante cuyo radio de acción afecta a toda la superficie del cuerpo. Por 
experiencia directa se sabe que ciertas regiones corporales son más 


sensibles al tacto que otras. La boca, los pezones, las axilas y a un 


distinto nivel sensorial las puntas de los dedos, las rodillas, los co- 
dos y además las palmas de las manos y las plantas de los pies, son 
áreas cuya estimulación provoca directa o indirectamente sensacio- 
nes voluptuosas; el mismo acto sexual no es sino una manifestación 
del sentido del tacto. Estas sensaciones libidinosas no surgen nece- 
sarlamente por medio del contacto entre personas, pues pueden 
provocarse también tocando objetos inanimados, como prendas de 
vestir u ornamentos. Basta pensar, por ejemplo, en la experiencia 
sensualmente agradable de acariciar o simplemente rozar seda, ter- 
ciopelo o pieles. 

'En el pasado, por razones morales y religiosas, el cuerpo se 
ocultaba bajo el vestido, lo que comportaba la aceptación de una 
cierta dosís de incomodidad motivada por una difundida creencia 
en el poder punitivo de una prenda incómoda. Algunos estudiosos 
de los aspectos más turbios del erotismo han resaltado, sin embar- 
go, el lado compensatorio que antiguamente caracterizaba a dichos 
elementos punitivos del vestido, que en ningún caso lo hacían into- 
lerable o carente de agrado. «Los tejidos de piel de camello, los cili- 
cios y otras prendas de lana o de pelo con las que se han vestido tan- 
tas personas pías, han contribuido a menudo a provocar la inconti- 
nencia junto a ciertos métodos disciplinarios»”. La historia del ves- 
tido nos ofrece muchos ejemplos en los que aparece implícita esta 
función de satisfacción física y moral: basta pensar en la gorguera 
de los isabelinos, versión estilizada de la canga china (ambas se lle- 
vaban ceñidas en torno al cuello) o, poniendo un ejemplo más ac- 


39 |. Ryan, Prostitution in London, Londres, 1839, pág. 382. 


ad, en el cuello duro de las camisas, que provoca un agobio irri- 
tante. Sobre el escenario de la moda han aparecido regularmente, 
como refinados artículos de guardarropa, cintas, cinturones y cot- 
sés muy ceñidos, instrumentos de auténtica autotortufa, pero em: 
bién fuente de sensuales sensaciones epidérmicas y musculares. La 
presión que estos elementos de la indumentaria ejercian sobre el 
cuerpo dificultaba la respiración y, con el mismo efecto de un ada 
turón que se ajusta hasta el limite de lo soportable, suscitaba fanta- 
sías en torno a la estrangulación, recordando una de las fases finales 
de la relación sexual“. ' NN 
La indumentaria de tipo «masoquista», de la cual el auténtico 
kimono japonés, que parecía una especie de camisa de fuerza, es un 
ejemplo válido, estaba caracterizada por unas medidas muy ana 
das, extrema rigidez e incomodidad y se imponia inmediatamente 
después del nacimiento a través del vendaje del niño*!. Esta forma 
de vestir ha sido propia de la mujer, constituyendo un modo de po- 
ner de relieve su fragilidad y su impotencia. Veblen sostiene que En 
la ropa femenina se reiteraban ciertas características Que, id 
todo si implicaban disminuciones en su capacidad individual, pre- 
tendían atestiguar su ineptitud física para cualquier actividad y se- 
ñalar una posición económica acomodada*. o 
Aunque persistan huellas de estas costumbres, como, por ejem- 
plo, el empleo de zapatos estrechos o de tacón excesivamente alto, 
los distintos elementos de la indumentaria están hoy marcados por 
su carácter práctico y su funcionalidad, gracias al cambio de las 
condiciones sociales y como consecuencia de una concepción mas 
positiva y deshinibida del cuerpo y de la sexualidad; se MenOS a sa- 
tisfacer sustancialmente las exigencias naturales del cuerpo, tanto 
físicas como expresivas. El cuerpo ya no está «reprimido» bajo El 
vestido, puesto que éste lo ha revalorizado y potenciado en su fun- 
ción liberadora y gratificante de elemento privilegiado de comun E 
cación.(Él hecho de que el hombre tenga cada vez un com rol mayo! 
de su entorno, por ejemplo a través del sistema de calefacción que se 
ha difundido de forma progresiva, permite que el vestido reduzca 
a w Ctro Ellis, Psicologia del sesso, UM, Roma, Newton Compior, 1970, págt- 
PO O E 
dE Ñ pe las consecuencias psicológicas que el vendaje de los niños is 
en el aprendizaje social, ctr. ]. Stoetzel, Psicología sociale, Roma, Armando, 1904, pa- 
gunas 00.04 | vers. esp.: Psicología social, Alcoy, Marfil, 1966). ie das o 
"1 Veblen, La teoria della classe agiata, Turín, Einaudi, 1949, pag. 144 [vers. 
esp. Fenria de da clase ociosa, México, FCE, 1963]. 
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paulatinamente su finalidad de protección física y que de esta ma- 
nera recupere su propia función otiginaria de tipo ornamental, en- 
tendida como reconciliación del gusto estético con la forma huma- 
ne nateral, como embellecimiento y como medio para subrayar 
plásticamente las partes más atractivas del propio cuerpo. Sin em- 
Largo, Baudrillard observa que en la función de ksegunda piel» que 
ejercen las prendas adherentes (ropa interior, corpiños, medias de 


Motameta re y 


seda, leotardos, etc.) se puede encontrar una tendencia a la «vitrifi-_ 
cación del cuerpo». La epidermis, como zona erógena, porosa, con 
oguedades y orificios, se rechaza en favor de esta segunda piel no 
porosa, sin sudoración ni secreciones, climatizada, aterciopelada, 
transparente y lisa, que «como un revestimiento de celofán» tiende 
a alstar y a neutralizar en una imperecedera juventud de simulación. 
lista vetrificación del desnudo está significativamente unida a la 
«obsesión por revestir los objetos para su protección (encerados, 
plastificados, etc.), así como por el trabajo de cepillado y de limpie- 
za que pretende mantenerlos perpetuamente en estado de pureza, de 


abstracción impecable, impidiendo de este modo sus secreciones - 


(pátina, óxido, polvo) y su deterioro, manteniéndolos en una espe- 
cie de inmortalidad abstracta», 

Particularmente en la infancia y en algunos estados de regre- 
sión, la función protectora del vestido que podría considerarse, no 
sólo en su sentido físico, sino sobre todo desde el punto de vista psi- 
cológico, como la prolongación de la confortable función de segu- 
ridad propia del seno materno, también puede ponerse en relación 
cor la arquitectura. El vestido, la casa y el ambiente habitable se- 
rían «estratos de piel sucesivos», asociados por la misma función de 
peanoa de comodidad y de bienestar*, 


34 Baudritlard, Lo seambio simbolico e la morte, Milán, Feltrinellí, 1979, págs. 

! 18. 119 vers. Francesa: L'échange nic et la mort, París, Gallimard, 19751. Des- 

cammps sostiene que el sexo ha sido el objeto privilegiado de una costumbre penera- 

hizada, la del acto de cubrirse; habla de una «civilización del envoltorio», que ha ca- 

racterizado sobre todo al siglo xx, en el que el vestido fue objeto de una verdadera 

idolatría (M, A. Descamps, Le nu el le vétement, París, Editions Universitatres, 1972, 
pág. 270). 

“1 Respecto al paralelismo que existe entre la función del vestido y la de la ar- 
Unutectura, Se sueden consultar por ejemplo, G. W. F. Hegel, Estetica, 11, Turin, En- 
naudi, 1976, pág. 836 y también H. de Balzac, 7 rattato della vita elegante, Milán, Lon- 
genes, 1982, págs. 104-105 |vers. esp.: De la veda elegante, Madrid, Afrodisio Agua- 
do, 1940), que aluclo a la funct tón protectora que caracteriza tanto a la casa como al 
vestido. Sobre este tema, cfr. el artículo de S. Sartini, «Linguaggio architettonico 


del vestiarto», que ERE en el libro de G. Maggiora, Architeltura come linguagglo, 
Morencia, Teorema, 1074, págs. 239-249. 
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CarítuLO III 


Los colores 


En la antigúedad, ha sido la misma naturaleza la que ha trans- 
mitido al hombre los primeros signos expresivos y, por tanto, sim- 
bólicos de los colores. Su ritmo de vida estaba estrechamente ligado 
a la alternancia entre el día y la noche: la luz del sol, de color amari- 
llo, favorecía la actividad, y la oscuridad de la noche invitaba al sue- 
ño. Como ocurre con los niños, se trataba de una reacción de tipo 
mstintivo y sensorial ante los colores, que todavía no estaba filtrada 
por simbologías culturalmente codificadas. 

Actualmente los medios de comunicación emplean profusa- 
mente los símbolos cromáticos como elementos indispensables en 
su intento de persuasión y de manipulación. Además, el empleo del 
ordenador está acentuando esta atención hacía los colores: con la 
vanación de intensidad luminosa de cada pixel, es decir, de todos 
los puntos de luz que componen la imagen de la pantalla, se pueden 
agrupar los colores en billones de combinaciones, intercambiándo- 
los entre sí hasta crear una infinidad de asociaciones cromáticas, 
desde las más corrientes hasta las más inimaginables. En algunas in- 
dustrias ya se ha pensado en implantar el diseño por ordenador; de 
este modo es suficiente presentar un tipo determinado de camisa 


para obtener un número increíble de variaciones, ya sea en el mo- . 


delo o en los colores, con lo que se sustituye la figura del dise- 
ñador. 


Con la percepción de los colores! se producen en el ojo y en el 


A 


' Cfr. el Apéndice de la presente obra titulado «La percepción visual». 
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cerebro humano una seric de procesos Ópticos, electron yuéticos y 
químicos, a los que corresponden procesos psic oboe oy paralelos, 
Las emociones suscitadas por los efectos cromáticos pueden afectar 
“al núcleo más profundo del hombre, así como a los centros esencia- 
les de la psique y de la espiritualidad/Los colores, según Goetheyac- 
túan sobre el estado de ánimo, pueden. suscitar sensaciones, ea 
tar emociones, ideas relajantes o excitantes, provocar tristeza o ale- 
| gría?Wassili Kandinsky, en su teoría sobre la «resonancia interior» 
del color, habla de la acción física que éste ejerce y señala que «el co- 


lor tiene en sí mismo una fuerza poco estudiada; pero enormen, e 


influye directamente en el estado de ánimo y en todo el cuerpo hu- 
mano, a como en la vida de los animales e incluso en la de las 
plantas?. 

La cónstatación de la influencia de los colores sobre el estado de 
ánimo, sobre la percepción, sobre la salud y el comportamiento en 
general, que ya se podía encontrar en una antigua creencia, según la 
cual se atribuían particulares virtudes terapéuticas a las piedras pre- 
ciosas coloreadas, ha conducido a que la investigación psicológica 
valore y emplee los colores con fines de higiene laboral y como te- 
rapia para enfermedades psicosomáticas (cromoterapia). 

De todas formas, sería erróneo y excluyente considerar la predi- 
lección o propensión hacia un color, que se manifiesta en la indu- 
mentaria, como elggmento suficiente para sacar determinadas con- 
clusiones en relación con las motivaciones psicológicas o con el ca- 
rácter de una persona. En la elección del color son mucho más de- 
terminantes otros factores externos como los gustos impuestos por 
los medios de comunicación, las modas, las estaciones, las prescrip- 
ciones sociales en relación con los momentos de fiesta o de luto, 
particulares concepciones morales y creencias religiosas, eventuales 
referencias mágicas o simplemente razones de conveniencia prácti- 
ca; igualmente importantes pueden resultar el color del pelo o de 
los ojos, así como el tipo de cutis. Estos factores explican, por ejem- 
plo, por qué la intensidad del rojo no es motivo suficiente para que 
éste sea el color universalmente preferido, a pesar de su superiori- 


2 Cfr. J. W. Goethe, La teoría dei color, Milán, 11 Saggiatore, 1979, págs. 185- 
186. Sobre este argumento, cfr. R. Steiner, L'essenza deí colors, Milán, Antroposífica, 
1977. Desde una perspectiva fisiológica, también es interesante la obra de A. Scho- 
penhauer, La vista e í colora, Turín, Boringhier1, 1959, que parte del terreno de la 
«Farbenlehre» goethiana, pero que pretende ser algo más que su elaboración. 

3 W. Kandinsky, Lo spirituale nell'arte, Milán, De Donato, pag. 83 (vers. esp.: Le 
lo espiritual en el arte, Barcelona, Seix Barral, 1973). 
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dl sensestal en la escala de los colores, motivo por el que resulta la 
primera tomalidad que el niño percibe. También un buen humor 
transitorio podría inducir a elegir colores claros y alegres, mientras 
que un estado de ánimo de turbación y dolor hace que por lo gene- 
ral echemos mano a vestidos más cubiertos y de matices más oscu- 
ros. «Si los colores provocan estados de ánimo — afirma Goethe re- 
firiéndose al atavío—, por otra parte se adaptan a éstos y a las con- 
diciones de vida»!. Además, su elección puede estar condicionada 
por su asociación a recuerdos más o menos gratificantes. 

El color ha servido y en parte sirve todavía hoy para manifestar 
diferencias sociales en torno al sexo, a la religión y a la actividad la- 
boral. En la antigua China el amarillo, símbolo del sol, era el color 
exclusivo de los vestidos del emperador, considerado el único hijo 
de la luz. En la Roma clásica, donde era frecuente una auténtica 
manía clasificatoria, el simbolismo de la indumentaria se oficializó 
y cada prenda se convirtió en un signo distintivo. El color púrpura, 
junto al oro, fue privilegio de las personas de sangre imperial; Ja 
toga con franjas de color púrpura correspondía a los hombres de un 
cierto rango, mientras la toga de seda purpúrea con adornos de oro 
era un honor reservado al caudillo victorioso. Los sacerdotes ves- 
tían de negro a excepción de los augures, que llevaban atuendos to- 
talmente blancos. El azul era el color de los filósofos y el verde el 
color de los médicos. A las personas que pertenecían a las clases no 
privilegiadas se les permitía solamente el uso de vestidos oscuros, 
de un color único, mientras que los oficiales podían llevar trajes 
con dos o tres colores combinados e incluso con siete colores s1 per- 
tenecían al séquito imperial. 

De todas formas, la codificación de los significados que los co- 
lores asumen nunca es unívoca, sino que está siempre relacionada 
con el tipo de cultura de cada pueblo: para los occidentales, el negro 

es el color de la muerte, de las tinieblas y del horror, sensaciones a 
las que en Oriente está asociado el blanco, que para nosotros es, en 
cambio, el símbolo de la pureza y del inicio de la vida”. Cuando no 


E al: W. . W. Goethe, La teoria dei colori, Milán, U Saggiatore, 1979, pág. 198. «Los 
pueblos del sur de Europa —considera— visten con colores muy vivos... están 
siempre en armonía con el ambiente, no pudiendo superar en luminosidad el es- 
plemdor del cielo y de la tierra.» Íder. 

* Umberto Eco también incluye los sistemas cromáticos entre las distintas ra- 
muts ele La semiótica. De hecho existen convencionalismos culturales que asignan 
wslures pues isos a las oposiciones entre colores en el campo estético, en el campo 
mtrd y enel campo sensorial (cfr. U. Eco, La struttura assente, Milán, Bompians, 
PHOB, pay, 10,2 [vers, csp.: La estructura ausente, Barcelona, Lumen, 1972). 


e 


se ha convertido en un tópico, el valor simbólico de los colores se 
modifica precisamente porque las referencias culturales de su sim- 
bología cambian con el tiempo, como sucede con el negro, que hoy 
se considera un color de moda. Por otra parte, hay un componente 
subjetivo determinante en la interpretación de los colores, puesto 
que, como sostiene Goethe, siendo «fuente de placer estético», in- 
tluyen en el estado emotivo y suscitan en cada uno de nosotros, se- 
gún la propia sensibilidad, sensaciones que no se pueden codificar 
de una sola forma. | 
La variedad y vivacidad de los colores que aparecen en la moda 
actual y que a los ojos de cualquiera parecen incluso exageradas y 
carentes de gusto, podrían hacer una referencia implícita al expre- 
sionismo, cuyo estridente contraste de colores manifiesta un primi- 
tivismo consciente, H. Sutermeister habla a propósito de este tema 
de una «regresión reconfortadora»f entendida como una reinser- 
ción temporal en los profundos y pasionales estratos de la psique, 
que representa una saludable compensación a la racionalización 
creciente e inhibidora típica de la sociedad moderna: el hombre pri- 
mutivo podría encontrar en las formas expresionistas un modo de 
expresarse adecuado para él, pero en cambio asumen un relajante y 
espontáneo efecto de contraste para el hombre de hoy intelectual- 
mente sobrecargado y en estado de stress desde el punto de vista psí- 
quico. Esta interpretación podría justificar, por ejemplo, los rasgos 
de la indumentaria propia de las vacaciones y del tiempo libre, en el 
que se intenta cambiar el estilo de vida impuesto por la actividad la- 
boral, así como las motivaciones reales de la tendencia a ataviarse 
con colores particularmente estridentes y llamativos como en un 
carnaval, | 
Goethe estudia profundamente la «acción moral de los colo- 
res»?, relacionándola con el significado simbólico heredado de la 
antigúedad y estrechamente ligado a la liturgia de la Iglesia, según la 
cual el verde representa la esperanza, el azul la fidelidad, el blanco 
la inocencia, etc. Esta simbología corresponde a una asociación na- 
tural por la que el blanco, por ejemplo, se relaciona con la idea de 
limpieza y el gris con la idea de suciedad. Carl G. Jung, partiendo de 
las motivaciones de la psicología profunda, sostiene que cada color 
podría tener un significado característico, y habla de un tipo de sen- 


"AL Sutermerster, «Uber Farbentherapie», en Grenzgebiete der Medezza, 1, 6, 
1049. pue 52 


dr LN Goethe, La teoría del colori, Milán, Y Saggratore, 1979, págs. 185-215 


timiento rojo, de un tipo de sensación verde, de un tipo de intuición 
amarilla y de una frialdad de pensamiento azul£. J. H. Schultz averi- 
gua en sus pacientes su «color específico» para poder adentrarse des- 
pués en el análisis de los estratos psicológicos más profundos: así, 
por ejemplo, el rojo permitiría suponer el deseo de experiencias in- 
tensas y pasionales; el azul sería el color que prefieren los tipos sen- 
sibles que se refugian en la actividad intelectual y el amarillo sería el 
color de los intelectuales introvertidos con deseos de calor y de feli- 
cidad?. 
Entre los intentos de investigación más significativos que se 
han realizado en este campo, merece una mención particular el es- 
tudio de Kandinsky sobre la acción de los colores, que podría cons- 
titulr un punto de referencia válido también en lo que al vestido se 
refiere!” Advierte que se trata de una «Impresión rápida» y que sus 
consideraciones son «fruto de la sensibilidad física empírica y no es- 
tán fundadas en ningún dato científico positivo»!!, Para Kan- 
dinsky, cálido y frío, claro y oscuro, representan los cuatro sonidos 
principales de los colores; el elemento cálido o frío es una inclina- 
ción completamente genérica al amarillo o al azu] respectivamente. 
Se trata de un movimiento por el cual el color cálido se mueve ha- 
cia el espectador, mientras que el color frío se aleja de éste; el prime- 
to se acerca a lo material, mientras el segundo se hace inmaterial. El 
mismo movimiento de acercamiento y de alejamiento determina 
que el blanco y el negro tiendan a una tonalidad más clara o más os- 
Cura, pero no de una forma dinámica, sino más bien de una forma 
estática. El amarillo, con un movimiento centrífugo, se propaga 
hacia el exterior, mientras que el azul desarrolla un movimiento 
centripeto de alejamiento; el ojo recibe una impresión al entrar en 
contacto con el primero, pero penetra profundamente en el segun- 
do. La acción del amarillo se intensifica si el color se hace más cla- 


E CE. G. Jung, «Gli archetipi e Pinconscio colettivo», en Opere, IX, 1, Tu- 
rin, Boringhieri, 1980, págs. 288 y ss, UN 
"J. H. Schultz, Das autogene Training, Leipzig, 1942, págs. 168 y ss. En torno a la 
simbología de los colores, cfr. F. Kiener, Kleidang, Mode und Menscb, Munich-Basel, 
a E y M. A. Descamps, Psicosociologia della moda, Roma, Editori 
ÓN págs. 98-110 [vers. esp.: Psicosociología de la moda, México, 
'" A continuación expongo las consideraciones de W Kandinsk M 
o y l reonidasen Zo 
sporituale nell'arte, Milán, De Danato, págs. 79-128 . esp.: 2) 4 nal e) ' 
A el págs [vers. esp.: De lo espiritual en el arte, 
'i Zdem, pág. 106. 
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ro, es decir, si se mezcla con el blanco; la acción del azul se hace más 
mtensa mezclándose con el negro y oscureciéndose. Hay un profun- 
do idimidad en sentido físico y moral entre el amarillo y el blanco, 
asi como entre el azul y el negro. 

Según Kandinsky, la acción espiritual de los colores resulta ser 
la misma tanto desde un punto de vista teórico como experimental. 
Il amarillo tiende euacercarse al espectador y le provoca inquietud, 
lo pincha y lo excita revelando el carácter de la fuerza que se ex- 
presa a través del color; actúa sobre el estado de. ánimo de forma 
arrogante y exasperante. Esta propiedad del amarilio, que tiene una 
gran propensión a las tonalidades más claras, puede llegar a un gra- 
do y a una intensidad insoportables para el ojo y para el espíritu. El 
amarillo es el color típicamente terrenal, no es posible proyectarlo 
en profundidad. En relación con el estado de ánimo, puede actuar 
como ana representación coloreada de la demencia, pero no de la 
tuebiacolía o de la hipocondría, sino del acceso de furor, de la locu- 
pectepa, del delirio. 

El movimiento de alejamiento del espectador y de acercamiento 
al propio centro indican la tendencia a profundizar, característica 
del color azul; rasgo ausente en el amarillo, se hace más intenso en 
las ppradaciones más oscuras, ejerciendo su acción interior de forma 
más sobresaliente. Cuanto más profundo se hace el azul, más invita 
al hombre al infinito, despertando la nostalgia de lo puro, más allá 
de lo sensible; es el color típicamente celestial, empleado para per- 
sonajes simbólicos cuya existencia es solamente espiritual. Si es muy 
profundo, el azul suscita un sentimiento de paz, una paz que no es 
terrenal como en el verde, sino satisfecha en sí misma, pero que im- 
plica una profundidad infinita. 

El verde es el equilibrio ideal de la mezcla del amarillo y del 
azul, dos colores que son diametralmente distintos; sus movimien- 
tos se anulan recíprocamente, creando de esta forma la tranquili- 
dad. El verde absoluto es el color más relajante que existe: no se 
hace ningún eco accesorio de la alegría, del dolor o de la pasión, no 
se mueve en ninguno de estos sentidos. Esta constante ausencia de 
movimiento es una propiedad que desempeña una función benefi- 
ciosa en personas y animales cansados, pero después de un cierto 
periodo de reposo, por efecto de su inmovilidad satisfecha, de su 
vacía pasividad, es fácil que llegue a resultar aburrido. Si el verde se 
mezcla con el amarillo, se le priva de su equilibrio, se hace vivo, jo- 
ven y alegre, pero si prevalece el azul se hace más profundo, serio y, 
por decirlo de algún modo, reflexivo. 
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El blanco, que a veces no se considera un color, es el simbolo de 
un mundo en el cual todos los colores, en lo referente a tonalidad y 
sustancias materiales, han desaparecido. Por esta razón el blanco 
actúa en nuestra psique como un gran silencio, un silencio que no 
está muerto, sino lleno de posibilidades. Por el contrario, el negro 
tiene el efecto de un silencio eterno sin futuro y sin esperanzas, es 
como algo inmóvil, extinguido, como un incendio que ha dejado dle 
arder. Contrastando con casi todos los colores, que atenúan su so- 
noridad sobre fondo blanco, el negro presenta una resonancia me- 
nor y por ello cualquier otro color resalta más sobre éste: por ejern- 
plo, el amarillo claro sobre el blanco se debilita y se hace desvaido, 
pero sobre el negro tiene una acción tan fuerte que se libera del fon- 
do, dirigiéndose directamente a los ojos. El equilibrio entre el blan- 
co, color de la alegría y de la pureza, y el negro, el color de la más 
profunda tristeza, genera el gris, color carente de resonancia e in- 
móvil. 

El rojo, color ilimitado y típicamente cálido, ejerce interiot- 
mente la acción de un color muy vivo e inquieto que, sin embargo, 
no tiene el carácter frívolo del amarillo. Este rojo enérgico, intenso 
y maduro comporta una variedad de matices, desde los más claros 
hasta los más oscuros (bermellón, rojo saturno, rojo inglés, barniz 
de granza) y como consecuencia una cierta cantidad de posibilida- 
des interiores. En el bermellón, el rojo gana estabilidad y vigor, es 
como una pasión que arde con un ardor uniforme, como una fuerza 
segura de sí misma dificil de sofocar, pero que se deja apagar por el 
azul como el hierro incandescente por el agua. lin relación con cl 
amarillo, el rojo saturno y el bermellón tienen un carácter afín; 
como el amarillo, también éstos son de naturaleza material, muy ac- 
tivos y poco inclinados a profundizar, pero tienen una tendencia 
menor a acercarse al hombre. Este rojo arde más hacia su interior y 
le falta casi del todo el carácter irreflexivo del amarillo. Se cmplea 
frecuentemente en los ornamentos primitivos y populares, tenien- 
do un efecto particularmente bello como color complementario del 
verde. 

Mezclando el rojo con el negro se extingue el ardor del primero 
y se obtiene el marrón, obtuso, duro, poco ágil, en el cual el rojo re- 
suena exteriormente como un murmullo apenas perceptible que, 
sin embargo, oculta un sonido interior fuerte, violento: es el color 
de la inhibición. El rojo cálido reforzado con un amarillo afín for- 
ma el naranja, un color en el cual el movimiento de interiorización 
del rojo se transforma en un movimiento de exteriorización, de di- 
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fusión en el ambiente; sin embargo, también confiere al naranja un 
matiz de seriedad y suscita una sensación de salud. Un rojo frío 
como el barniz de granza puede alcanzar una notable profundidad 
especialmente si se combina con el azul, pero mantiene siempre una 
cierta corporeidad que se hace más pura y más fresca si está mezcla- 
do con el blanco. Por obra de la combinación del rojo con el azul 
nace el violeta, que tiende a desplazarse separándose del hombre. El 
violeta es un rojo que se ha hecho más frio tanto psíquica como fisi- 
camente, por lo que tiene en sí mismo algo de triste, de malsano, de 
apagado, como las cenizas del carbón. En China y también en la li- 
turgia de la Iglesia católica es el color que se emplea para los vesti- 
dos de luto'2 

Por otra parte, según Kandinsky, existe una inevitable relación 
entre color y forma: «He aquí una serie de objetos equivalentes muy 
diversos entre ellos y que ejercen una acción muy diferente: un 
triángulo amarillo, un círculo azul y un cuadrado verde y, por otra 
parte, un triángulo verde, un círculo amarillo y un cuadrado azul». 
Determinados colores obtienen una intensificación de su valor a 
través de ciertas formas, así como un debilitamiento de éste a través 
de otras; de este modo, los colores vivos destacan más en cuanto a 
sus cualidades cuando aparecen con formas agudas, como, por 
ejemplo, en el caso del triángulo amarillo, mientras los colores que 
tienden a la profundidad refuerzan este efecto por medio de formas 
redondeadas, como en el caso del círculo azul. Sin embargo, según 
Kandinsky, st una forma no se adapta a un color no se debe vislum- 
brar necesariamente una falta de armonía, sino al contrario, «una 
nueva posibilidad y, por tanto, armonía»!*, por el hecho de que el 
número de colores y de formas es infinito y como consecuencia 
también lo son sus combinaciones y sus efectos. 

En estas consideraciones, que presentan una sorprendente rela- 
ción con el efecto estético que buscan actualmente los colores de la 
indumentaria, el gran artista ruso afirma que si la armonía cromáti- 
ca se basa en la penetración de una tonalidad particular, o en la 
mezcla de dos colores similares, es la menos adecuada para su épo- 
ca, «lena de problemas, de dudas y de interpretaciones y, por tanto, 

12 £2) violeta es para Jung el color que indica «la unión de dos naturalezas», el 
cuerpo y el espíritu, que aparecen simbolizados en el rojo y en el azul respectiva- 
mente (CG. Jung, «Gli archetip: e Pinconscio colertivo», en Opere, 1X, 1, Turín, 
Bormgbier:, 1980, pág. 305). 

5 /dem, pág, 89. 

dde, 


llena también de contradicciones»'. La combinación de colores 
obedecerá precisamente a un tipo de armonía cuyo punto de partida 
es el principio del «contraste interior»; dicha armonía se ha realiza- 
do por medio de oposiciones y contradicciones, por lo cual colores 
que durante mucho tiempo se han considerado discordantes apare- 
cen combinados. De esta forma, hoy tiene éxito la combinación del 
rojo y del azul, que constituye una armonía eficaz y agradable, si 
bien son dos colores que no tienen ninguna conexión física entre sí, 
precisamente a causa de un fuerte contraste espiritual's, 

«Está claro —concluye Kandinsky— que todas las indicacio- 
nes que hemos aportado sobre los colores simples resultan muy tos- 
cas y provisionales. Lo mismo se puede decir también de la descrip- 
ción de los sentimientos que suscitan los colores... Sus tonalidades, 
así como las de la música, son de una naturaleza bastante más sutil, 
que no es posible describir con palabras... Por tanto, las palabras no 


son nada más que indicaciones, señales bastante superficiales de lo. 
que en realidad son los colores»””. 


IS fder, pág. 125. 


b6 Ctr. idem, pág. 126. 
UY [der, pág. 122. 
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CaApPíTULO IV 


La extensión del yo 


La extensión del yo constituye un efecto de la indumentaria con 
carácter psicológico, aunque también puede comportar notables 
consecuencias de tipo estético. La finalidad de la extensión del yo es 
la siguiente: a través de aquellos elementos de la indumentaria que 
mantienen una estrecha relación con el cuerpo, nuestras percepcio- 
nes visuales y táctiles se prolongan más allá de nuestra figura, 
creando una ilusión de aumento!. Cuando escribimos, nuestra per- 
cepción se extiende a la punta del bolígrafo; para el ciego el bastón 
constituye el órgano táctil prolongado con el que explora el am- 
biente que está en torno a él. La transmisión de nuestras percepcio- 
nes corporales sobre los objetos modifica el nivel de percepción ge- 
neral de modo más o menos relevante en función de la extensión y 
la forma del elemento ornamental, así como de la rigidez o movi- 
miento que éste proporcione. 

De las formas de extensión del yo que se obtienen a través del 
vestido, la más frecuente tiende a potenciar la altura: a una dimen- 
sión más grande del propio cuerpo va unida una sensación de esti- 
ma muy importante para la conciencia de uno mismo, que se forma 
ya con las primeras experiencias del niño cuando éste se compara 
con los adultos. La altura crea una impresión de imponencia y segu- 
ridad, suscitando en los demás sentimientos de.temor reverencial y 


' McLuhan define el vestido como una «extensión de la piel» (M. McLuhan, 
GL strumenti del comunicare, Milán, 11 Sagglatore, 1967, págs. 129-132). 
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respeto. Este fenómeno explica el empleo de muchos símbolos de 
poder (corona, tiara, mitra, etc.), así como el uso de túnicas talares y 
de las togas de los dignatarios, que hoy han desaparecido casi del 
todo en el mundo civil, pero que todavía se emplean en el religioso, 
con la función de aumentar la estatura de quien las lleva realzando 
su figura. También se les asignaba una función de esta naturaleza a 
determinados tipos de sombreros como el de copa, así como a los 
peinados altos del siglo xv11* (fig. 16); el empleo del tacón alto y de 
los vestidos largos tienen como finalidad obtener un efecto similar 
(las mujeres con pantalones dan la impresión de tener una estatura 
más pequeña que con un traje largo, pero parecen más altas que con 
una falda). 

La extensión del yo no se limita solamente a la altura, sino que 
puede manifestar también la pretensión de aumentar el espacio y la 
distancia. La voluminosa crinolina del siglo pisado constituye el 
ejemplo más significativo; su motivo inspirador se encuentra en el 
grandioso paíbos del barroco. El empleo de la crinolina favoreció la 
pose y la ostentación, dos actitudes muy apreciadas por las señoras 
de la época que creían adquirir con el espacio y la distancia que 
creaba su vestido una mayor dignidad y respeto. Otro elemento de 
extensión espacial, que ya se emplea sólo en el traje de novia, es la 
cola del vestido, que aumentaba la figura humana y hacía que pare- 
ciera monumental, confiriéndole mayor dignidad en las aparicio- 
nes públicas. Además, la cola, con su derroche de tela, pretendía ser 
también una ostentación de riqueza (¡Catalina I1 de Rusia llevó una 
de 68,5 metros de largo!). Por esta razón la cola pertenecía a la in- 
dumentaria de los dignatarios y constituía generalmente un com- 
plemento de los vestidos largos y estrechos, impidiendo una anda- 
dura rápida e induciendo a un paso mesurado y solemne (tipico 
también de la toga romana); de esta forma se refuerza la sensación 
de imponencia y dignidad suscitada por los demás elementos de la 
indumentaria. 

También los símbolos de dominio como el cetro real, el báculo 
pastoral de los obispos o la varita mágica asumen, desde el punto de 
vista de la extensión corporal, el significado de prolongación del 


* kl autor hace mención a una serie de peinados que tuvieron difusión sobre 
todo en la aristocracia francesa (loges d'opera, pouts), generalmente caracterizados 
por su gran complicación: estaban elaborados con bucles, rizos, plumas, piezas de 
seda o de otras telas a veces con carácter figurativo, representando palacios, eclif- 


cios, eto. [N. del T.] 
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fu. 16. Peinados del siglo xvi. Grabados extraídos de L. Kybalová, Das Grabe 
Bilderlexikon der Mode, Dresde, VEB Verlag der Kunst, 1980. 


brazo del poder. «Cuando llevamos un objeto extraño en contacto 
con la superficie de nuestro cuerpo (y este fenómeno no se limita 
exclusivamente a las manos), la certeza de nuestra existencia perso- 
nal se prolonga a las extremidades y a la superficie de este elemento 
extraño, naciendo como consecuencia una serie de sensaciones, 
bien de extensión del propio yo, o bien de adquisición de un tipo y 
de una cantidad de energía nueva con un grado desconocido de vi- 
gor, de resistencia física y de seguridad»?. 

Las hombreras en los trajes de los hombres son igualmente una 
forma de extensión, acentúan la virilidad y dan a la figura el aspecto 
del ideal atlético de hombros anchos. Este efefto, generalmente tí- 
pico de los uniformes militares, se emplea cada vez más en la moda 
femenina actual. Otras formas de extensión pueden reconocerse en 
los cabellos largos, en determinados peinados, en la barba, en los 
sombreros y en todos aquellos elementos que crean la sensación de 
desarrollo del yo corporal. 

Una breve mención merece la extensión del yo que se obtiene 
por medio del movimiento, ya sea por parte de los elementos de la 
indumentaria, ya sea por parte del mismo cuerpo?. Vestidos o velos 
amplios y sueltos, cabellos que ondean al viento, cadenas y brazale- 
tes que se balancean, reflejan su ritmo sobre el movimiento del 
cuerpo, y de la relación entre su movimiento y el de los elementos 
ornamentales puede resultar una armonía de notable atractivo esté- 
tico y eficacia comunicativa, como ocurre en el caso de la bailarina, 
cuyos vestidos vaporosos parecen enfatizar y prolongar los gestos 

del cuerpo y de su tenso estado de ánimo. La extensión del yo no se 
puede realizar de forma arbitraria y desproporcionada: debe crear 
en el espectador, así como en la persona que lleva una determinada 
prenda de vestir con esta finalidad, la ilusión de que el cuerpo y el 
indumento constituyen un todo orgánico y armónico, pues el cuer- 
po debe tender a una fusión con el objeto que lo prolonga. Según la 


2 L. W. Flaccus, «Remarks on the Psychology of Clothes», en Pedagogical Seni- 
rary, XITL, 1906, pág. 61, citado en J. C. Flúgel, Psicologia dell'abbigliamento, Milán, 
Angeli, 1982, pág. 46 [vers. esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964]. 

3 G. Semper estudia el efecto estético y de extensión de tres categorías funda- 
mentales de ornamento: los colgantes, los pendientes y el ornamento «de direc- 
ción»(G. Semper, Uber die formelle Geseteomássigkeit des Schmuckes und dessen Bedeutung als 


Kunstsymbot, Zúrich, 1984, págs. 84-85, en E. H. Gombrich, //senso dell'ordine, Turin, 


Einaudi, 1984 [vers. esp.: El sentido del orden: estudio sobre la psicología de las artes decorati- 


vas, Barcelona, G. Gili, 1980). 
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teoría de la psicología de la forma, este fenómeno es posible sola- 
mente cuando dos elementos que normalmente se consideran dis- 
tintos entre sí se unen de tal forma que lo que propiamente pertene- 
ce a B confluye en A, de forma que A obtiene un aumento manifiesto. 


Exc. 17 


El cuadrado A (fig. 17) y el cuadrado inscrito dentro de B son 
iguales: sin embargo, el segundo parece más grande porque forma 
parte de la figura exterior, que es más extensa, según la ley del do- 
miunio del todo sobre las partes que se aplica en función de la estruc- 
tura de un todo. Este fenómeno explica por qué los distintos ele- 
mentos de la indumentaria, si se incorporan creando una sensación 
de fusión natural y sólida con el movimiento de las formas del cuer- 
po, hacen que éste parezca más grande. 

Es muy importante que no se siga la doctrina, en parte mágica y 
parte ingenua, de la rana de la fábula que se hinchaba para llegar a 
ser parecida al buey; es decir, que la diferencia entre las dos o más 
partes de un todo no puede ser demasiado grande, de lo contrario 
en lugar de fusión encontraríamos el fenómeno opuesto, el con- 
traste. 

En la figura C, el cuadrado pequeño, que está circundado por 
otro grande en relación con él, parece menor que el cuadrado Á o 
que el cuadrado B, aunque coinciden en la superficie. De la misma 
forma, resulta limitada la posibilidad de aumentar la extensión apa- 
rente del cuerpo mediante un vestido que, por ejemplo, por su ta- 
maño excesivo, no se adapta a la estatura de quien lo lleva, empe- 
queñeciendo su figura por efecto del contraste. La emperatriz Cata- 
lina II de Rusia, con su vestido de cola de 68,5 metros, debió conse- 
guir todo lo contrario a un aspecto imponente y parecer más bien 
una pigmea, un apéndice de este inmenso traje. También los hom- 


t C£r. W. Kóhler, La psicologia della Gestalt, Milán, Feltrinelli, 1961. 
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bres ¿e pequeña estatura que quieren alcanzar altura llevando som- 
bruros altos asumen, por efecto de este contraste, un aspecto córmi- 
eo (1o por nada, en la indumentaria empleada en el carnaval, a me- 
nudo se pone de relieve este elemento de contraposición). 

Un gran sombrero que corre el riesgo de volar o de caer con 
cada golpe de viento o con cada movimiento brusco de la cabeza, 
puede determinar también la falta de fusión del objeto con el cuer- 
po; este efecto de distorsión no puede ser diferente del que se expre- 
sa en la figura D, en la cual el cuadrado pequeño, de las mismas di- 
mensiones que el cuadrado Á, no parece que haya aumentado por la 
acción del cuadrado que se inclina a uno de sus lados (de la misma 
dimensión que el cuadrado externo de la figura B), mi forma con 
éste una unidad orgánica?. 

Por tanto, en función de los efectos deseados, no sólo la percep- 
ción visual, sino también la percepción táctil condicionan la acción 
de la extensión. Un abrigo puede llegar a ser incómodo y ser perci- 
bido como algo extraño, no incorporado a la propia persona si, por 
ejemplo, la violencia del viento lo comprime contra las piernas, 
obstacujizando el paso del que lo lleva. No se aprecia como una ex- 
tensión del yo intencionada el hecho de llevar vestidos que parecen 
incómodos porque se han empapado de agua, o porque están fabri- 
cados con un tipo de tejido rígido que crea sensaciones desagrada- 
bles, como irritación de la piel. Por el contrario, sí una corriente de 
aire ahueca un vestido, se tiene la sensación de que las propias tuer- 
zas corporales han aumentado, nos sentimos llenos de impulso, casi 
como si tuviéramos alas en los pies, porque se está secretamente 1m- 
pregnado de la acción del viento. Un zapato, una falda o los cabe- 
llos movidos por el viento mientras se conduce un velomotor pue- 
den crear una agradable sensación de extensión del yo de una cre- 
ciente fuerza física, pero sólo mientras no se conviertan en un obs- 
táculo y en este caso en un peligro para la conducción. 

La extensión del yo se realiza plenamente cuando se alcanza la 
unidad de función, es decir, la armónica fusión interior entre los 
distintos elementos de la indumentaria, las características naturales 
del individuo y su estado de ánimo, como en el caso de la bailarina 
que señalábamos anteriormente. La diferencia recíproca entre estos 
elementos comportaría una acción perturbadora no sólo en el pla- 
no de la percepción visual y táctil, sino también en el plano del 


5 C£r. J. C. Flúgel, Psicologia dell'abbiglramento, Milán, Angeli, 1982, pags. 46-51 
[vers. esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964]. 
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comportamiento. Basta pensar en las consecuencias psicológicas 
negativas que llevaba consigo el hecho de que los niños de la Aristo- 
cracia estuvieran obligados a asumir, a causa de su rica indumenta- 
ría y del papel que ésta simbolizaba, actitudes y Comportamientos 
Poco oportunos para su edad. 

La unidad de función podría faltar en individuos que, a causa de 
su trabajo y de su posición social, deben llevar un vestido-símbolo, 
vn untforme, como, por ejemplo, en el caso de los religiosos y de los 
militares; si este fenómeno se vive como inhibición de las propias 
capacidades expresivas, podría ser fuente de estados de ánimo con- 
fiictivos. En el joven recluta la repulsión hacia el servicio militar y 
la consiguiente ausencia dé identificación con su nuevo papel, pue- 
den reflejarse en un compprtamiento que, aunque normal en la vida 
civil, está en contraste cofk el prescrito por la divisa militar, a la que 
considera precisamente como algo extraño. En cambio, una ruptu- 
ta intencional de esta unidad de función se busca en el traje de car- 
naval, cuya falta de fusión y armonía se convierte en motivo de iro- 


nia e hilaridad. El pudor 


CAPÍTULO V 


Vestido y sex-appeal 


La notable variación de las manifestaciones del pudor en el 
hiémpo y en el espacio está en relación no sólo con la cantidad de 


lizadas por los antropólogos nos atestiguan que el concepto de pu- 


Os tabús y, como és- 
tos, no obedece a ninguna lógica. Havelock Ellis, un eminente estu- 


glomerado de miedos 
comunes a los dos sexos, Pero que está más difundido en la mujer!. 


que los órganos sexuales femeninos se 


de la invención de los ornamentos y del vestido. 
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En muchos pueblos no civilizados se ha observado que las mu- 
jeres casadas estaban vestidas, en tanto que las demás, aunque 
adultas, no llevaban nada; los hombres tenían la costumbre de 


ir desnudos, mientras que las mujeres tendían a cubrirse. Este he- 


cho ha inducido a algunos estudiosos a considerar los celos como 
el principio del vestido y, como consecuencia, del pudor. El indu- 
mento, en cuanto símbolo de cautividad, de sumisión, garantizaba 
al hombre que su propio bien, la mujer, estuviera física y moral- 
mente protegida contra cualquier ataque. De esta forma, el recato, 
como comportamiento, sería el reflejo de un sigilo social y cultural 
que hacía de la mujer un bien poseído por el hombre, inicialmente 
por el padre y después por el marido; este sentimiento de la propie- 
dad y de la castidad se extendió después de las mujeres casadas a las 
no casadas, lo que favoreció que surgiera el prejuicio de considerar 
el desnudo femenino como algo sucio. Esta función del vestido, se- 
gún Ellis, «es quizá el elemento más importante que las fases primi- 
tivas de la civilización han aportado a la elaboración de esa emo- 
ción tan compleja que es el pudor».. 

En los países islámicos, una mujer a la que se sorprendía desnu- 
da prefería cubrirse el rostro en vez del cuerpo: esta reacción de 
fuga en el anonimato reflejaba la concepción coránica, según la cual 
el pudor o la falta de éste están escritos en el rostro, que como con- 
secuencia debe mantenerse oculto a los hombres*, Para las mujeres 
chinas, el pudor estaba localizado sobre todo en los pies, es decir, en 
la parte del cuerpo más cargada de simbolismo erótico según su cul. 
tura, y éstos sólo se mostraban al marido. En ciertas regiones de 
Africa, el centro principal de pudor lo constituían las nalgas, por el 
hecho de que el desarrollo completo de esta zona representaba a 
menudo el mayor atractivo de las mujeres africanas. Por otra parte, 
están los distintos testimonios de navegantes e investigadores que 
hacen alusión a la total desmudez de muchos pueblos no «civiliza- 


* H, Ellis, «ll pudore», en Psicologia del sesso, Roma, L, Newton Compton, 1970, 
pig. 97, 

j * En la antigua Arabia también los hombres se cubrían el rostro para proteger- 
se del mal de ojo y se piensa que la costumbre femenina de origen preislámico de 
ocultar la cara y la cabeza deriva precisamente de esta precaución de tipo mágico y 
religioso (Cfr. ídem, pág. 89). 

> W. Wundt estudia las distintas localizaciones del pudor y su variedad en fun- 
ción de las costumbres y conductas propias de los pueblos (Elementi di psicologia des 
popoli, Turín, Bocca, 1929;pág. 72; vers. esp.: Elementos de psicología de tos pueblos, Ma- 
drid, Luis Faure, 1926, «Biblioteca científico-filosófica»). 
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dos», los cuales no tenían idea alguna de lo que era la vergiienza o el 
pudor. Los japoneses, cuya religión les hace creer que descienden 
directamente de los dioses y, por tanto, no les ha manchado con 
una culpa original, hasta época reciente tenían en lo relativo al 
cuerpo humano una acitud exactamente opuesta a la nuestra. El 
desnudo era aceptado en la vida cotidiana e inconcebible en las ar- 
tes tradicionales. 

En el mundo occidental, la difusión del comportamiento púdi- 
co ha estado determinada esencialmente por la influencia de la con- 
cepción dualista propia del pensamiento platónico-cristiano. La 
caída de la civilización greco-romana, así como las costumbres y los 
vestidos de los invasores nórdicos llegados de climas más frios, fa- 
vorecieron la difusión de la visión cristiana, que consideraba el. 
cuerpo un vergonzoso e impropio revestimiento del espíritu y un 
peligro para éste. «El hombre que toma conciencia de su destino su- 
perior, de su esencia espiritual —consideraba Hegel — no puede no 
considerar inadecuado aquello que es sólo animalesco y no puede 


"no esforzarse en ocultar (...) aquellas partes de su cuerpo (...) que 


sirven solamente para desempeñar funciones animales (...) y que 
carecen de una expresión y de una determinación directamente es- 
piritual»". El cuerpo con tal concepción se vive como «algo» ajeno 
desde sí mismo, como algo superfluo para la expresión del espíritu; 
de esta forma, las ropas desempeñan la función de ocultar y cubrir 
la materialidad del cuerpo, que «al ser simplemente sensible, no tie- 
ne significado». Sóren Kierkegaard afirmaba que «en el fenómeno 
del pudor, el espíritu se siente invadido por la angustia y por el te- 
mor de vestirse con lo animal». 


6 G. W. F. Hegel, Estetica, 1, Turín, Eimaudi, 1976, pág. 831. 

7 Ídem, pág. 834. | e ta 

8 S. Kierkegaard, // concetto dell'angoscia, Firenze, Sansoni, 1965, pág. 148 [vers. 
esp.: El concepto de la angustia, Madrid, Espasa-Calpe, Selecciones Austral, 19791, El 
análisis sartriano del problema de la corporeidad se opone al planteamiento tradi. 
cional de la temática del cuerpo, que conduce inevitablemente a la contraposición 
absoluta, por una parte de la conciencia como pura interioridad y por otra del 
cuerpo como mecanismo físico-químico, al que la conciencia no puede ser recondu - 
cido (Ctr. |. P. Sartre, L essere e ¿l nulla, Milán, Mondadori, 1 1, pags. 378-434; 
vers. esp.: Elser y la nada, Madrid, Alianza Universidad, 1984). Sobre este tema, cfr. 
M. Merlcau-Ponty, (Z corpo vissuto, Milán, U Saggiatore, 1979. D. Galimberti (ll cor- 
po, Milán, Feltrinelli, 1983) afronta desde un punto de vista orgánico el problema 
del cuerpo: partiendo de un análisis histórico, se detiene posteriormente en consi- 
deraciones sobre fenomenología, psicoanálisis, sociología y semiología, con el £in 
de relacionar las estrechas conexiones entre el problema del cuerpo y la formación 
de la ciencia y del poder en la cultura occidental. 


113 


La cantidad y complejidad de las prendas de vestir, que debían 
ocultar el cuerpo en señal de pudor, representaron de todas formas 
el preámbulo para un nuevo desahogo de los impulsos exhibicionis- 
tas reprimidos: el interés por el cuerpo desnudo se dirigió a la indu- 
mentaria. Según Flúgel, el pudor «es una reacción contra el exhibi- 
ciorusmo, que es una tendencia primitiva anterior a éste y, por tan- 
to, parece implicar su existencia, pues sin él no puede tener una ra- 
zón de ser». Ea la siruación de ambivalencia creada por el conflicto 
entre exhibicionismo (que empuja a mostrar el cuerpo y a hacerlo 
más atractivo) y pudor (que, en cambio, induce a ocultarlo en todo 
o en parte), Fhúgel encuentra «el fenómeno más importante de toda 
la psicología del vestidon', 

En esta interpretación, las prendas de vestir representan esen- 
cialmente una solución de compromiso entre ambas tendencias 
contradictorias. Ocultando el cuerpo, el vestido satisface la exigen- 


cia que probablemente explica su origen, es decir, la de mostrar y 


valorar las características estéticas y sexuales del individuo. La ten- 
dencta exhibicionista habría pasado con el tiempo del cuerpo des- 
nudo del hombre «primitivo» al cuerpo vestido del hombre «civil:- 
zado». | ) 

De todas formas, el rechazo del instinto sexual a través de la su- 
blimación, implícito en la función púdica del vestido, ha permitido 
progresar a la humanidad. «Los mejores aspectos de la religión, del 
arte y de la vida —afirman S. Hall y A. Allin— derivan sin duda de 
la sublimación progresiva del sentimiento sexual. Indudabiemente, 
la repulsa hacia la hembra ha hecho más intensas las sensaciones 
agradables unidas a los órganos sexuales y ha influido en los fenó- 
menos del cortejo animal y humano. El recato ha tenido la función 
tisiológpica de desarrollar los colores, las plumas, la viva actividad y 
la exuberancia en la estación del amor. El hecho de cubrir ciertas 
- partes del cuerpo ha desplazado el concepto de la belleza a los ojos, 
al cabello, al rostro, a la estatura, a los vestidos, a la figura, etc.; mu- 
chas danzas, costumbres y actitudes de los pueblos semicivilizados 
son irradiaciones del acto sexual»!!. 


2 1 C, Flúgel, Psicologia dell abbigliamento, Milán, Angeli, 1982, pág. 31 [vers. 
esp. Psicología del vestido, Pardos, 1964]. 

O fdem, pág. 33. 

15, Hall y A. Allin, «The psychology of Tiekling», en American Journal of 
Psychiatry, 1897, páy. 31, artículo citado en H. Ellis, Psicología del sesso, Roma, , 
Newton Compron, 1970, acta 26, páps. 42-43: En.este sentido ya se había mani- 
resto L Kant en el texto anteriormente menciofiado. 
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«Sex-Appeal» 


La instintiva tendencia por la que el hombre busca una orna- 
mentación del propio físico cada vez más rica (ya se ha dicho que el 
vestido ha sido en un primer momento un elemento puramente or- 
namental que sólo después ha adquirido la función de protección) 
y, por tanto, la propensión a cubrir el propio cuerpo, no ha reduci- 
do sus emociones sexuales, sino que, al contrario, las ha refinado y 
potenciado. Á diferencia de lo que sucede en el mundo animal, la 
capacidad estrictamente humana de mantener una actividad sexual 
en cualquier estación del año se debe a la curiosidad y a la fantasía 
por el cuerpo desnudo, despertada precisamente por la costumbre 
de permanecer siempre vestidos y por el impulso erótico que se ob- 
tiene al desvestirse. El principio freudiano «donde.hay un.tabú hay. 
un deseo» encuentra una confirmación en esta función ambivalente 
de las prendas de vestir, que cubriendo precisamente los caracteres 
sexuales primarios y secundarios los resaltan, suscitando de tal 
modo el apetito sexual. 

Etnólogos y antropólogos coinciden al admitir que el desnudo 
de los «salvajes», a diferencia de los vestidos de los hombres «civili- 
zados», no ejerce ninguna acción erótica. La costumbre de ver cuer- 
pos desnudos comporta una menor excitabilidad sexual, tal como se 
ha comprobado a través de distintos hábitos; los hombres de algu- 
nos grupos étnicos de Africa Occidental se negaban a consentir a 
sus mujeres cualquier tipo de vestido, pues, de lo contrario, habrían 
llegado a ser sexualmente atrayentes y los machos de otros pueblos 
las habrían deseado. En algunas tribus australianas que habitual- 
mente no llevaban ningún tipo de vestido, éstos solamente se per- 
mitían en particulares ritos y danzas que tenían la intención explíci- 
ta de provocar la excitación sexual. En otros lugares, eran sólo las 
prostitutas las que llevaban ropa. 

Si por una parte la experiencia que hoy se puede realizar fácil- 
mente frecuentando playas nudistas permite una relajante sensa- 
ción de plena libertad física y una recuperación deshinibidora de la 
relación con el propio cuerpo, por otra confirma la reducida atrac- 
ción sexual que suscitan los cuerpos completamente desnudos. «La 
razón principal —observa Fliigel— consiste probablemente en el 
hecho de que el aumento de placer derivado dePexhibicionismo y 
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del erotismo cutáneo y muscular, absorbe una cierta cantidad de 
energía sexual que, de lo contrario, habría tomado una vía exclusi- 
vamente genital»!?. Los intentos que realizaron los misioneros de 
«educar» en el pudor a los pueblos indígenas, acostumbrándoles a 
cubrirse partiendo de las zonas genitales, han producido exacta- 
mente el efecto opuesto, estimulando una mayor curiosidad y 
atracción por el sexo contrario y provocando como consecuencia 
un comportamiento hasta entonces desconocido, definido por 
nuestra cultura como «impúdico» e «indecente». 

El vestido tiene también una función de mecanismo regulador a 
través del cual el interés sexual puede despertarse o atenuarse según 
la propia voluntad, una función preciosa no sólo para la vida en pa- 
reja, sino también para los contactos sociales entre hombre y mujer; 
todo ello se puede observar en el tipo de traje, normalmente cerrado 
y poco llamativo, que ambos sexos llevan en determinadas ocasio- 
nes, con el cual, más que provocar la carga erótica, se pretende con- 
trolarla e incluso sublimarla, como, por ejemplo, a través de la total 
concentración y dedicación al propio trabajo. El rechazo de los sip- 
nos de reconocimiento sexual y personal se expresa de forma exter- 
na en el uniforme militar, en los hábitos talares de los religiosos o 
en las togas de las autoridades jurídicas y académicas. Estas prendas 
de vestir, generalmente monócromas y caracterizadas por el mayor 
convencionalismo, «caen» sobre el cuerpo sin permitir que sus 
formas se pongan de manifiesto, actuando, por tanto, como un 
freno para la fantaséa y la curiosidad que acompañan al impulso 
sexual, 

A causa de su carácter «alusivo», es decir, de su función de indi- 
car la desnudez al mismo tiempo que la oculta, el tipo de indumen- 
taria femenina que se emplea en el tiempo libre y cada vez más en 
las horas laborales, se hace sexualmente más seductor y provocativo 
que el propio desnudo: faldas cortas y estrechas que oprimen ligera- 
mente los costados, prendas de vestir con un tipo de corte que adel.- 
gaza la cintura, aberturas que realzan la cadera, etc., sin considerar 
todas las prendas de verano que ponen de relieve la sinuosidad y fle- 
xibilidad del cuerpo. «El vestido —consideraba Honoré de Bal- 
zac—— es como un barniz que da relieve a todo». Tal acción de re- 


2 ). C. Fligel, Psicologia dell'abbigliamento, Milán, Angeli, 1982, pág. 122 [vers, 
esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964]. | 

13 H. de Balzac, Trattato della vita elegante, Milán, Longanesi, 1982, pág. 132 
[vers. esp.: De la vida elegante, Madrid, Afrodisio Aguado, 1949]. 
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licve se acentúa en función de la dimensión de las nalgas y sobre 
todo con sus movimientos, a menudo incrementados a través de los 
vestidos y los zapatos, que constituyen un impedimento para su eje- 
cución 1, Jugando con la transparencia y la alusión, los vestidos fe- 
meninos adquieren de esta forma ese toque de misterio que hace 
que el cuerpo tenga una importancia mayor y que actúa de forma 
más eficaz sobre el deseo y la curiosidad del hombre. Por otra parte, 
esta tendencia también se puede encontrar en la difundida afición 
por el envoltorio, como sucede, por ejemplo, en el caso de los ar- 
tículos de regalo, así como en la inclinación al «empaquetamiento» 
característica de las obras del artista búlgaro Christo. 

Por tanto, la mujer seduce dejando entrever lo oculto, a través 
de lo que Roland Barthes denomina «la evidencia de lo interior» 
(fig. 18). Según el autor, a través de la historia y de la psicología del 
vestido se deduce que las prendas de vestir están «estimuladas por 
una especie de fuerza centrífuga: el interior está proyectado hacia el 
exterior y tiende a mostrarse, o bien parcialmente a través del cue- 
lio, de las muñecas, del busto y de la parte inferior de la falda o bien 
completamente, cuando una prenda interior se adopta para su uso 
externo»'?. Esta variante exterior tiene la misión de poner en evi- 
dencia ese «equilibrio entre lo evidente y lotulto», en el cual se en- 
trelaza el juego estético y erótico. Barthes, haciendo alusión a Flú- 
gel, considera que la naturaleza fundamentalmente ambivalente del 
vestido se manifiesta en esta función de visualización de lo oculto, 
en la cual se mantiene su carácter secreto. 

Teniendo en cuenta estas consideraciones, no creo que sea sos- 
tenible la hipótesis que este último autor propone como conclusión 
a su estudio sobre el vestido, según la cual «no se va hacia un proce- 
so de cambio en la historia del vestido, sino hacia la desnudez» '%. La 


14 Desmond Morris sostiene que en el comportamiento sexual, tanto cn el 
hombre como en el mono, la postura de sumisión en la hembra y la dominante en 
el macho han indicado respectivamente el sometimiento y el dominio, incluso en 
contextos no sexuales; de esta forma, según el autor, la antigua costumbre femeni- 
na cle ofrecer el trasero al macho sobrevive todavía de forma inconsciente en la ca- 
pacidad, típica de la mujer, de exhibirlo mientras camina, aunque todo ello no in 
plique necesariamente un gesto de subordinación (D. Morris, Lo zoo usnano, Milán, 
Mondadori, 1970, págs. 108-109; vers. esp.: El zoo humano, Barcelona, Plaza €: Ja- 
nos, 1070). 

5 KR. Barthes, Sistema della moda, Turín, Einaudi, 1970, pág. 156 [vers. esp.: Síste- 
ma de ha moda, Barcelona, Gustavo Gili, 1978]. 

16), 0,. Ulvigel, Psicología dell abbigliamento, Milán, Angeli, 1982, pág. 266 [vers. 
espa JP scobigía del vestido, Paidos, 1964]. El autor considera «la posibilidad de que el 
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innegable evolución del vestido, expresión de una más amplia 
transformación social y cultural que se desarrolla en nuestra socie- 
dad, ha permitido evidentemente liberarnos de ciertas distorsiones 
maniqueas típicas del pasado, pero no comportará la SUpuesta «ex- 
tinción» de la ropa de la que habla Fligel. Debido a lo importante 
que resulta conseguir un aspecto agradable (no todos tienen la posi- 
bilidad de poseer un cuerpo joven y armonioso), considero que la 
pérdida de ese carácter misterioso del vestido, que desempeña la 
función de ocultar y desvelar el cuerpo, así como su potente acción 
erótica, y la renuncia a la posibilidad de poner de manifiesto la pro- 
pia individualidad y capacidad de diferenciación, representan sacri- 
ficios demasiado grandes para no mantener vivas las fundamentales 
funciones estéticas, simbólicas, psicológicas y sociales de la indu- 
mentaria. Desde la antigúedad, basta pensar en los poemas homéri- 
cos, la presencia de elementos ornamentales sobre el Cuerpo, ade- 
más de estimular la atracción sexual, confieren al individuo digni- 
dad y seguridad en sí mismo: esta era la razón por la que desnu- 
dar a alguien significaba humillarlo, someterlo, privarlo de su iden- 
tidad”. 

Los psicólogos coinciden al considerar que la tendencia femeni- 
na a mostrar el cuerpo deriva del hecho de que la libido sexual, en el 
caso de la mujer, está más extendida por toda la superficie corporal 
que en el caso del hombre. En la mujer, la exhibición de cualquier 
parte de su cuerpo asume de esta forma un significado Mucho más 
se erótico que la exhibición masculina correspondiente, a excepción 
| de los órganos genitales; esta podría ser la razón por la que la mujer 

es más pudorosa y al mismo tiempo más exhibicionista Que el hom- 
bre en su comportamiento. Por tanto, a difencia de lo que sucede 
con los hombres, Fligel considera que «en las mujeres, la perviven- 
cia del exhibicionismo en el vestido es menos completa, existiendo 
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vestido sea después de todo un simple episodio de la historia de la humanidad y 
' que el hombre... vivirá un día con un control seguro de su propio cuérbo así como 
de todos sus elementos físicos, desdeñando el soporte del vestido en €l cual se ha 
apoyado, como sobre unas muletas, en el primer y vacilante estadio de su marcha 

hacia una cultura superior» (Ídem, págs. 266-267). 
17 En algunas localidades veraniegas de moda en las que se practira el nudis- 
a mo, parece que la simple ornamentación del cuerpo desnudo se está Sústituyendo 
por pinturas que imitan a las prendas de vestir y que a menudo recuerdan a las de 
los pueblos «primitivos». Quizá esta moda constituye la fase sucesiva 3l actual fe- 

nómerno del nudismo. 


FIG. 18. 
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siempre una tendencia mayor a transmitirlo por medio de la exposi- 
ción efectiva del cuerpo, como en el caso del escote»!8. 

Puesto que la sexualidad femenina está mucho más extendida, 
puede suceder que la mujer ejerza una fuerte atracción sexual sin 
realizarla de forma consciente. Incluso cuafido se reconoce la moti- 
vación sexual, aún puede parecer relativamente inocente y, por tan- 
to, aceptable, puesto que en la mujer la satisfacción procurada por 
el erotismo cutáneo y Muscular, así como por los impulsos exhibi- 
cionistas, es en gran medida un fin en sí misma, no estando exclusi- 
vamente encaminada. un objetivo sexual preciso. En cambio, en el 
hombre, el específico objetivo genital de todo proceso sexual es ge- 
neralmente más consciente desde el momefito en que su sexualidad 
está más localizada. Quizá en esta diferencia se puede encontrar la 
razón por la cual al hombre le es difícil a menudo considerar la ex- 
posición del cuerpo femenino como sexualmente «inocente», y pro- 
bablemente aquí radica el origen de los frecuentes malos entendi- 
dos que surgen sobre todo en los primeros encuentros con el sexo 
opuesto. 

En el encuentro hombre-mujer, el cuidado de la propia imagen 
tiene sin duda una función de preludio del «juego» erótico más o 
menos explícita, influyendo de forma considerable en la posibilidad 
de una relación. Sin embargo, en el matrimonio los valores eróticos 
y sociales del vestido generalmente no conviven en armonía: a me- 
nudo el hombre se debate entre el sentimiento de los celos si la mu- 
jer es demasiado atractiva y el deseo de verla elegante, graciosa y lle- 
na de encanto para estar orgulloso de ella. «La mujer que manifiesta 
su atractivo sexual —considera Simone de Beauvoir— se compor- 
ta mal a los ojos del marido; critica las mismas audacias que lo sedu- 
cirían en una extraña, y a menudo este rechazo apaga en él cual- 
quier deseo. Si la mujer se viste recatadamente, lo aprueba pero con 
frialdad: no la encuentra atractiva y vagamente se lo reprocha. A 
causa de ello la observa con extrañeza: la considera a través de los 
ojos de los demás. «¿Qué dirán de ella?»... No hay nada más irritante 
para una mujer que ver cómo aprecian en Otra vestidos y actitudes 
que el marido critica en ella», Paradójicamente, según pone de 
manifiesto la autora de El segundo sexo, el cuidado de la propia ima- 
gen no está en función de la persona amada: «El marido está dema- 


18 Ídem, pág. 120; cfr. págs. 120-123. 
19 S, de Beauvoir, li Secondo sesso, Milán, U Sagglatore, 1961, págs. 319-320 
[vers. esp.: El segundo sexo, Buenos Aires, Siglo XX, 1972]. 
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siado cerca para verla: ella tiene para él un aspecto inmutable, no 


nota ni sus vestidos nuevos ni sus cambios de peinado. Un amante o : 


un marido enamorado son a menudo indiferentes en cuanto a la 
torma de arreglarse de la mujer. Si la aman ardientemente en su des- 
nudez, cualquier peinado no hace sino ocultarla: la amarán tanto 
mal vestida, como cansada, como espléndida. Si ya no la aman, in- 
cluso los vestidos más bellos no servirán de nada. El vestido puede 
ser un instrumento de conquista, pero no un arma para defenderse: 
su arte, es el de creer ilusiones, ofrecer a las miradas un objeto ima- 
ginario, En el acto carnal, en la intimidad cotidiana, cualquier ilu- 
sión desaparece: los sentimientos conyugales como el amor físico se 
sitúan en el plano de la realidad. La mujer no se viste para el hom- 
bre amado»? , 

Sobre todo en nuestra sociedad individualista y narcisista, el 
atractivo del propio aspecto físico que se obtiene a través del vesti- 
do, más que estar dirigido a la comunicación con el otro sexo, O a 
suscitar la rival admiración a los ojos del propio, puede estar sola- 
mente en función de uno mismo, del placer de sentirse el centro de 
la atención. El juego erótico del vestido, imitando a la sexualidad, 
puede apartarla de su fin natural y reducirla a un juego puramente 
estético que se alimenta de la exhibición de lo oculto y se limita a 
ello, subrayando paradójicamente lo secreto (fig. 19). Un caso em- 
blemático es el de la modelo, cuyo cuerpo, considera Baudrillard, 
«ya no es un objeto de deseo, sino un objeto funcional, un conjunto 
de signos donde se combinan la moda y lo erótico». Ya na es una 
síntesis gestual, aunque la fotografía de moda despliegue todo su 
arte para «recrear» los elementos gestuales y naturales a través de un 
proceso de simulación, ya no es un cuerpo propiamente dicho, sino 
«una «forma»?!. 

11 mismo deseo frustrado de gratificaciones sexuales, además de 
sublimarse en actividades artísticas, también puede hacerlo en el 
cuidado meticuloso de la propia imagen. En este caso, según la teo- 
ría psicoanalítica, la energía que tiene su origen en el impulso se- 
xual se expresa y se libera de forma oculta a través de los aspec:os 
gratificantes unidos a la indumentaria, como, por ejemplo, en la 
función de sex-appeal. | 

Por otra parte, es frecuente que el uso de prendas y objetos orna- 


20 Idem, pág. 320. 
2%]. Baudrillard, La societá dei consumi, Bolonia, 1 Mulino, 1976, pág. 190 [ vers. 
esp: La sociedad de consumo: sus mitos, sus estructuras, Plaza 8: Janés, 1974). 


mentales esté motivado por la necesidad de cubrir un cuerpo poco 
atractivo o seductor, marcado por malformaciones a causa de una 
decadencia del propio físico, por factores de edad o por la acción de 
determinadas enfermedades. En estos casos, verdaderos o conside- 
rados como tales a causa de complejos de inferioridad, el vestido 
transforma el cuerpo real y significa al cuerpo ideal, tiene la insusti- 
tuible función de corrector de la naturaleza que da o mantiene ese 
atractivo estético y sensual indispensable para la autoestima y la ad- 
miración de los demás. Sin esta posibilidad, a veces ilusoria, fruto 
incluso de la desesperación, la no aceptación de uno mismo y el juí- 
cio negativo o la marginación por parte de los demás, podrían lle- 
gar a ser insoportables hasta el punto de crear estados de profunda 
frustración y angustia. 

La certeza de una decadencia física inexorable expone a este pe- 
ligro. La asociación natural entre vitalidad y belleza, que actual- 
mente se pone de manifiesto con machacante frecuencia por la pu- 
blicidad, actúa de forma determinante sobre todo en la mujer de 
cierta edad, estimulando el deseo de parecer bella, juvenil y sexy, 
deseo que se expresa en la elección de determinadas prendas de ves- 
tir, elementos ornamentales y cosméticos. El cuidado del propio as- 
pecto, que se caracteriza por ser una ilusión de prolongación de la 
juventud más allá de los límites biológicos, representa un mecanis- 
mo de defensa contra las fuertes emociones que surgen en la lucha 
desigual contra el tiempo, al resultar evidente la inevitable pérdida 
del atractivo primaveral de los años verdes. Todo ello es válido so- 
bre todo en tiempos como los nuestros, caracterizados por la cultu- 
ra de la imagen y en los cuales se recurre cada vez menos al poder de 
sublimación de la religión para liberarse de las propias angustias: * 
«La certeza de estar perfectamente vestidos —consideraba Herbert 
Spencer— puede dar una serenidad que la religión no está en grado 
de asegurar»? 

La excesiva acentuación de la equivalencia moda-juventud, en 
relación con la actual «sociedad de la eficiencia», está favoreciendo 
de forma inadvertida la marginación de los ancianos o su entrega 


ciega a las aspectactivas milagrosas creadas por los mensajes publi- 


citarios. Cada etapa de la vida tiene su propio encanto y la moda 
quizá debería prestar mayor atención a esta capa de consumidores, 
con el fin de permitirles armonizar las legítimas exigencias del cui- 


22 H, Spencer, citado en la obra de B. Rudofsky, // corpo incompinto, Milán, Mon- 
dadori, 1975, pág, 120. 


dado del propio aspecto exterior con las posibilidades reales que 
ofrece la edad. | 

De todas formas, por sotisticadas que puedan ser las modalida- 
des de recuperación estética y por asidua que sea la diligencia al «re- 
visar» el propio cuerpo, éste comunicará cada vez menos sensacio- 
nes de juventud, transformándose progresivamente en un refinado 
«perchero»: ya no será el desnudo el que triunfe, sino ms cuerpo ves- 
tido, y todo el efecto dependerá de las prendas «colgadas» de éste. 
Las personas mayores que olvidan su propio aspecto corren el ries- 
go de vestie de forma extravagante: «A veces —observa Simone de 
Beauvoir— nos sorpreden los extraños peinados que gustan a las 
mujeres mayores: diademas, encajes, trajes llamativos, collares es- 
trafalarios atraen de forma desagradable la atención sobre sus ros- 
tros envejecidos. Á menudo se debe a que, habiendo renunciado a la 
seducción, el vestido es de nuevo para ellas un juego gratuito como 
en la infancia. En cambio, una mujer elegante (...) se ama a sí mis- 
ma (...) y no ama los objetos que la adornan», 


La forma del cuerpo 


Siempre se ha intentado adaptar el cuerpo al ideal de belleza 
manifestado por los modelos estéticos típicos de cada sociedad. Mu- 
chas mujeres que hoy desean tener una línea ligera y ágil, antigua- 
mente no habrían mostrado vergúenza alguna por su exuberante 
corpulencia, que incluso se vio potenciada por el uso de las pi/ules 
orientales. 

Hasta las primeras décadas del siglo, ser corpulentos era símbo- 
lo de bienestar, lo que suscitaba una sensación de buen aspecto físi- 
co en contraste con la apariencia miserable y seca de obreros y de- 
sempleados, que padecían hambre y no tenían ningún «peso» en la 
sociedad. Experimentar un ostentoso placer por la buena y rica co- 
cina, expresión de lo superfluo y del lujo de la clase poderosa de 
aquella época, por esta razón denominada «burguesía saciz», se con- 
vertía de esta forma en un elemento determinante para el juicio es- 
tético sobre la persona. Particularmente en tiempos y en países azo- 
tados por la miseria y el hambre, la persona bien nutrida ha repre- 
sentado, y en parte todavía hoy lo representa, un ideal digno de en- 


23 S. de Beauvoir, 1/ secondo sesso, Milán, ll Saggiatore, 1961, pág. 317 [vers. esp.: 
El segundo sexo, Buenos Aires, Siglo XX, 1972]. 
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vidia. En la India, un país que ha sufrido la desnutrición, Buda no 
ha sido representado con una ascética delgadez, sino con el rostro 
lleno y bien nutrido. Carlo Levi, en su libro Cristo se paró en Eboli, 
cuenta cómo Giulia, la patrona de la pensión, elogia a su huésped 
exiliado en Lucania, tierra pobre e infectada por la malaria: «Qué 
hermoso eres» —decía—. «Qué gordo estás.» «El estar gordo —co- 
menta el autor— es aquí el primer signo de belleza, como en los 
países de Oriente: quizá porque para llegar a la gordura, inalcanza- 
ble para los campesinos desnutridos, es necesario ser sefiores O po- 
derosos»?, Por el contrario, en la actual sociedad del superconsumo 
alimenticio, el grado de obesidad ya no es el motivo de atracción ni 
para el hombre ni para la mujer, siño la línea esbelta y atlética. Los 
magos de la moda consiguen actualmente ocultar con habilidad las 
figuras de una corpulencia media o, con el efecto de sus vestidos, 
hacer que señoras que no están del todo en el peso ideal, parezcan 
modelos. 

Son diversas las razones por las que la mujer robusta, más desa- 
rrollada de lo normal, sigue considerándose un ideal de belleza par- 
ticularmente seductor, aunque en menor medida que en el pasado. 
El hombre descubre en su exuberancia un atributo sexual secunda- 
rio: efectivamente, entre los músculos de la mujer se forman mas 
capas de grasa que en la musculatura masculina y especialmente las 
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Fic. 20 Venus de Willendorf 
(Austria) Estatuiila 
femenina en piedra 


. 


24 (, Levi, Cristo sí ¿ fermato ed Eboli, Roma, Einaudi, 1945, pág, 413 (vers. esp.: 
Cristo se paró en Eboli, Barcelona, Plaza 8: Janés, 1982]. 
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partes anatómicas más llamativas actúan sobre él como un estimu- 
lante sexual. En el fondo, sucede lo mismo en el campo del vestido 
con ciertas partes del cuerpo en relación con el sexo, las cuales se 
realzan precisamente para poder actuar como reclamo, 

En muchos pueblos orientales y del norte de África se puede en- 


contrar una preferencia por las mujeres corpulentas, sin mencionar - 


casos extremos como los de algunos pueblos de Africa central, en 
los cuales las muchachas, antes de casarse, se veían separadas de la 
sociedad teniendo que someterse a la fuerza al engorde para perte- 
necer después, como una posesión, a los bienes del marido. La mu- 
jer gorda, rebosante de salud y preparada para el matrimonio, atraía 
la atención sobre otro aspecto importante que todavía hoy es a ve- 
ces motivo de orgullo, el de la fertilidad; constituía el polo positivo 
que tenía su Opuesto negativo correspondiente en la bruja, delgada, 
vieja y estéril. Símbolo peculiar de la rebosante fertilidad son toda- 
vía los senos firmes, rígidos y turgentes; de esta forma, el volumino- 
so cuerpo femenino de senos llenos y abundantes, además de acen- 
tuar su propio valor sexual, pudo convertirse también en el elemen- 
to cultural de la fertilidad, como atestiguan los numerosos hallazgos 
que desde el descubrimiento de la «Venus de Willendorf»: (fig. 20) 
se han producido en Asta, en Europa y en América Central. Estos 
atributos de turgencia, rigidez y firmeza en relación con el cuerpo 
femenino excitan al hombre quizá porque van asociados a la tur- 
gencia y dureza de su propia excitación sexual. 

La atracción que despiertan las formas femeninas voluminosas 
representadas, por ejemplo, por Rubens o Tiziano (fig. 21), podría 
además estar secundada inconscientemente por el recuerdo de sen-. 


saciones infantiles agradables en relación con la madre”, Está cien- . 


tíficamente comprobado que, sobre todo en sujetos débiles e inde- 
fensos, la blandura del contacto físico es fuente de seguridad y pro- 
tección. La estimulación táctil que se establece con un Cuerpo «es- 
ponjoso» y suave es ciertamente gratificante, no sólo en el niño, 
sino también en el adulto y desarrolla, por tanto, respuestas de 
atracción positivas. Por otra parte, en individuos frustrados, la sua- 
ve blandura de un cuerpo femenino podría representar una atracti- 


25 Se trata de la escultura de este género más antigua que se conoce y lleva el 
nombre de la aldea austriaca donde fue encontrada, Cfr. F. Kiener, Kltidung Mode 
und Mensch, Munich-Basel, Reinhardt, 1956, págs. 56-59, 

26 Buytendijk define el pecho femenino como «la dulzura exteriorizada, el em 
peramento femenino bajo su forma materna» (1. ]. Buytendijk, La dora, Plorercia, 
Marine, 1967, pág. 163). 


va invitación para liberar a través del 
contacto físico la propia agresividad. 

De todas formas, en la actualidad 
se consolidan cada vez más las dietas 
alimenticias, en cuyo «ascetismo», 
más que en el de la higiene, Baudri- 
lard encuentra un“impulso agresivo 
con respecto al cuerpo. Las sociedades 
antiguas seguían prácticas rituales de 
ayuno, cuya función era la de expur- 
gar y reabsorber a través de la obser- 
vación colectiva todo el impulso agre- 
sivo que se desarrolla hacia el cuerpo. 
Nuestra sociedad de consumo excluye 
por principio toda norma restrictiva 
por ser incompatible con la «libera- 
ción» del cuerpo, de forma que todo 
«impulso agresivo antagonista que se 
libera... y que ya no está canalizado 
por las instituciones sociales recae 
hoy en la más profunda preocupación 
por el físico». Es precisamente este 
impulso el que, «más allá de las deter- 
minaciones de la moda, alimenta esta 
perseverancia autodestructiva, inmso- 
portable e irracional en la cual la be- 
lleza y la elegancia, que eran las causas 
originales, no son nada más que una 
excusa para un obsesivo ejercicio coti- 
diano de disciplina. El cuerpo, en una 
total inversión de los términos, se 
convierte en ese objeto amenazador 
que hay que despertar, llevar a sus me- 
didas justas y mortificar con fines “estéticos”, con los ojos fijos en 
las modelos esqueléticas y demacradas del Vogue, en las que se puede 
descifrar toda la contradictoria agresividad de una sociedad de la 
abundancia contra el triunfalismo del propio cuerpo y todas las ve- 
hementes negaciones de los propios principios»? 


Fic. 21. Pierre Paul Rubens 
Hélére Fourment (1638) 


2? J. Baudrillard, La societá dei consum, Bolonia, 11 Mulino, 1976, pág. 203 (vers. 
esp.: La sociedad de consumo: sus mitos, sus estructuras, Plaza 8 Janés, 1974). 
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En esta unión de belleza y represión en el culto de la línea, Bau- 
drillard ve una de las paradojas de nuestra «civilización». El cuerpo, 
en su materialidad y sexualidad, ya sólo tiene una función de sopor- 
te de dos leyes totalmente distintas a las de la satisfacción: el impe- 
rativo de la moda y el imperativo de la muerte. La «mística de la li- 
nea», el atractivo de la esbeltez, se han enraizado profundamente en 
nuestra cultura precisamente como formas de violencia. 


¿La belleza es solamente propia de la mujer? 


A lo largo de toda la historia del mundo occidental, la mujer y el 
cuerpo han compartido el mismo grado de sumisión, la misma se- 
gregación. La mujer se ha visto confundida con una sexualidad ma- 
léfica, y como consecuencia su atractivo físico ha sido combatido, 
particularmente por la Iglesia, como fuente de tentación. Probable- 
mente esta concepción negativa se ha reflejado en una tradición de 
la costura que ha sobrevivido hasta nuestros días, la de abrochar a la 
derecha las prendas de vestir masculinas y a la izquierda las prendas 
femeninas. Los términos «derecha» e «izquierda» se emplean como 
simbolos de la polaridad existente entre el bien y el mal, y expresan, 
además de su significado específico, un valor moral. En italiano, 
como en otras lenguas, el adjetivo «derecho» significa recto, bueno, 
capaz, experto; en cambio, «izquierdo» conserva todavía hoy el sig- 
nificado de funesto, temible y como sustantivo se emplea sustitu- 


. yendo a desgracia, accidente*. Por tanto, en la derecha, asociada a 


lo masculino, se conservarían los aspectos positivos y vitales, mien- 
tras que en la izquierda, asociada a lo femenino, estarían polariza- 
dos los aspectos negativos o, por lo menos, peligrosos. 

A pesar de la marginación que ha caracterizado a la mujer a lo 
largo de la historia, los elementos ornamentales de su indumentaria 
han seguido desarrollándose y diversificándose. Al final de la Edad 
Media, con el primer escote, comenzaron a combinarse deliberada- 
mente el cuerpo y el desnudo, lo que constituyó un refuerzo de los 
dos factores en el campo de la atracción. Este principio, que en 
cierto modo ha caracterizado siempre al vestido y que, como se lia 
visto, respondía sobre todo a las exigencias de la sexualidad «le la 


* El autor hace mención, en el original italiano, al término «sintistron, que 
además de ser un adjetivo (cuyo significado es izquierdo), puede funcionar cono 
sustantivo, con la acepción de desgracia, siniestro. [N. del T.] 
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mujer, más extendida por todo su cuerpo, se convirtió en un aspec- 
to específico de la forma de vestir femenina, que de esta forma se 
diferenciaba cada vez más de la masculina. 

Con la Revolución Francesa, las diferencias de indumentaria 
entre los dos sexos se acentuaron notablemente. El hombre, al ser el 
único sujeto político, tuvo que aceptar las consecuencias de aquella 
convulsión social, que desde el punto de vista de la costura se tradu- 
jeron en sobriedad y austeridad en el vestir. Las mujeres de la alta 
sociedad, que tenían solamente un papel pasivo, continuaron, sin 
embargo, arreglándose de forma cuidadosa, pomposa y excéntrica 
y esto quizá a causa de dos tendencias de la influencia social gene- 
ralmente antagonistas, el narcisismo y la rivalidad sexual, que se- 
gún Freud son propias de la naturaleza femenina”, 

Para Thorstein Veblen, la razón de esta diferencia en la forma 
de vestir se remonta al estadio de desarrollo económico en el que la 
mujer estaba todavía considerada como propiedad del hombre, Á 
ella no se le encomendaba ganarse la vida trabajando: su ámbito lo 
constituía la casa que ella tenía que «decorar» y de la que tenía que 
ser el «principal ornamento». La espectacular exhibición de consu- 
mo y bienestar formaba parte de los deberes femeninos y servía para 
poner de manifiesto la capacidad de gastar de su propietario, «Pues- 
to que las mujeres no eran dueñas de sí mismas, un bienestar y dis- 
pendio evidentes por parte de ellas redundaba en beneficio del 
hombre más que en el suyo propio... Hasta tal punto que las mujeres 
no solamente han tenido que dar testimonio de su vida desahogada, 
sino que se les ha incapacitado incluso para cualquier capacidad lu- 
crativa»?. 

Por parte del hombre, la renuncia a la exhibición que represen- 
ta el elemento ornamental del vestido trajo consigo, según los prin- 
cipios del psicoanálisis, la inhibición de una fuente de satisfacción y 


como consecuencia la transferencia de la energía libidinosa en otras 


direcciones, como, por ejemplo, en el poder, el dinero o el trabajo 
El hombre también ha podido proyectar su deseo exhibicionista so- 
bre objetos de uso como el automóvil, pero lo ha realizado de forma 
particular sobre su «objeto» preferido, sobre la mujer, a la que ha in- 
ducido con una especie de mandato al cuidado del propio aspecto y 
de cuyo atractivo y elegancia todavía hoy se muestra orguiloso. 


28 Cfr. ]. C. Fligel, Psicologia dell'abbipliamento, Milán, Angeli, 1982, págs. 128- 
145 [vers. esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964]. 

29 T, Veblen, La teoria della classe agiata, Turín, Einaudi, 1949, pags. 139-148 
[vers. esp.: Teoría de la clase octosa, México, FCE, 1963]. 
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Sólo ccon los años 50, el atractivo físico y el cuidado del propio 
specto se: convirtieron en un atributo de cada mujer y ya no consti- 
tuyeron allgo moralmente equívoco que se atribuía a las prostitutas, 
o un fenórmeno exclusivo de pocas excepciones como las señoras de 
la alta soc:iedad, las modelos o las divas del cine. También como 
consecuemcia de la prosperidad económica que caracterizó al perio- 
do de la posguerra, el ama de casa tomó conciencia del hecho de 
que, ademiás de ocuparse de la casa y de los hijos, tenía que cuidar su 
propia imiagen. 

La comcepción de feminidad establecida en aquellos años repre- 
sentó, de todas formas, un intento de restauración patriarcal contra 
la emancippación de la mujer de las primeras décadas de nuestro si- 
lo y contra la capacidad de autonomía que las mujeres, obligadas 
vor la situación durante el periodo bélico, habían conquistado a un 
orecio mu y alto. Marilyn Monroe (fig. 22) fue la respuesta del pa- 
triarcado ía Bette Davis, Barbara Standwick y Marlene Dietrich. 
Los hombres, cuando volvieron a ocupar sus puestos de trabajo y 
las funciones desempeñadas por las mujeres durante la guerra, pre- 
tendieron que éstas volvieran a su papel tradicional asumiendo 
como modelo cierto tipo de feminidad, precisamente la encarnada 
por Marilyn Monroe, de sensualidad provocadora, pero pasiva e in- 
fantil; se pretendía claramente reducir a la mujer a una pura volun- 
tad de placer, y la estética del atractivo femenino a una estética de la 
sumisión, haciendo de ella un objeto sexual. Así se expresaba Simo- 


ne de Beauvoir en 1949: «... La misma sociedad pide a la mujer que . 


se haga objeto erótico. Es esclava de una moda cuya finalidad no es 
la de revelarla como individuo autónomo, sino la de quitarle su li- 
bertad para ofrecerla como una presa a los deseos del macho: no se 
pretende apoyar sus proyectos, sino por el contrario, obstaculizar- 
los»%, Un caso particularmente significativo de integración del ero- 
tismo en la vida soctal lo proporciona, según la autora, el traje de 
noche. «Para manifestar fiesta, es decir, lujo y despilfarro, estos tra- 
jes tienen que ser costosos y frágiles y también lo más incómodo po- 
sible: las faldas son largas, tan anchas y voluminosas que impiden el 
paso. Bajo las joyas, las galas, las lentejuelas, las flores, las plumas y 
la peluca, la mujer, que se ha transformado en una muñeca de carne 
y hueso, se exhibe; como una flor que se abre, la mujer muestra los 
hombros, la espalda, el seno. Salvo en las orgías, el hombre no debe 


Ss. de Beauvoir, 1 secendo sesso, Milán, Ni Saggriatore, 1961, pág. 312 [vers «sp 
Ul ierando sexo, Bueros Anres, Siglo XX, 1972]. 
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demostrar que la desea: sólo tiene derecho a mirarla y a estrecharla 
bailando, pero puede soñar que es el rey de un mundo lleno de tan 
dulces tesoros. Para los hombres, la fiesta asume el aspecto de un 
potlatch; cada uno ofrece como regalo a todos los demás la visión de 
ese cuerpo que es su propio bien. En traje de noche, la esposa se ha 
disfrazado de mujer para el placer de todos los machos y para el or- 
gullo de su dueño»?!. 

En nuestra sociedad, en la que las posiciones claves del poder 
político, económico y cultural han permanecido durante largo 
tiempo exclusivamente en manos de los hombres, la mujer ha em- 
pleado la fuerza de seducción de su propio encanto como una forma 
de poder, para influir sobre el otro sexo y hacerse aceptar por éste, 
La tendencia poligámica del hombre se ha considerado la explica- 
ción del interés prevalentemente femenino por el cuidado de la 
propia imagen, así como la causa de que el ideal de belleza varie en 
el tiempo con tanta frecuencia. En constraste con lo que ocurría en 
el pasado, esta tendencia ha condicionado hasta tal punto la exis- 
tencia de la mujer, que ésta, para hacer tolerable la monotonía de la 
vida conyugal, para satisfacer los variables apetitos del macho y, 
por tanto, para evitar que éste prefiera a las demás, casi ha tenido 
que escindir su propia personalidad y encarnar, a través de las dis- 
tintas posibilidades que ofrecen el vestido, los cosméticos. y la orna- 
mentación, todos los aspectos que le fueran posibles. Algunas for- 
mas de patriarcado, que ya casi han desaparecido del todo, no per- 


mitían a la mujer ni siquiera esta forma de demostrar su valía con. 


respecto a los hombres y le imponían la renuncia a la propia belle- 
za, que se consideraba un valor social y culturalmente irreconcilia- 
ble con el papel de madre y esposa: basta pensar, por ejemplo, en la 
función del velo islámico o en el puritanismo del periodo victo- 
riano. | 

Una mujer bella, o una mujer sexualmente atractiva a la que le 
gusta embellecerse, se acepta a sí misma también como ser sexual y 
se complace en resaltar sus aspectos más seductores con los vestidos 
y la ornamentación. Desde luego, todo ello coincide con las expec- 
tativas dominantes en la sociedad, pero no implica necesariamente 
una reducción de las perspectivas de la vida femenina al ámbito ex- 
clusivamente sexual. La conciencia del propio atractivo, de la capa- 
cidad de seducción como fuente de autoestima y de seguridad, po- 
dría incluso favorecer a la mujer en la afirmación y defensa de su 


31 Ídem, págs. 314-315. 
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propia dignidad de «sujeto», no sólo capaz de elegír, a veces con ma- 
licia calculadora, a los hombres que quiere amar y que han de amar- 
la, sino también en grado de competir con el sexo opuesto por posi- 
ciones de responsabilidad en el ámbito de la sociedad. «La mujer 
—considera Simone de Beauvoir— está mejor considerada cuanto 
mejor sea su aspecto... La elegancia es un arma, una contraseña, una 
forma de hacerse respetar», El filósofo Herbert Marcuse encuen- 
tra en las cualidades específicas que la larga historia de la sociedad 
patriarcal ha asignado a la mujer, tales como la sensualidad, la sensi- 
bilidad o la no violencia «un potencial subversivo» capaz de mi- 
nar el carácter represor de la rafío que domina nuestra cultura y 
sociedad”, 

La convicción de que el interés por el cuidado del propio atrac- 
tivo caracteriza sobre todo al sexo «débil» presenta evidentemente 
una relación con la reciente historia del vestido. En gran parte de 
los puebios primitivos, así como en las especies animales, se obser- 
va, sin embargo, un comportamiento completamente opuesto: es la 
hembra la que resulta atraída por el macho y no a través de su fuerza 
o agresividad, sino por la belleza de sus elementos ornamentales. 
Estudios realizados sobre culturas muy diferentes a la nuestra reve- 
lan además de forma clara que los papeles masculinos y femeninos 
están sujetos a una notable variedad de configuraciones, Esta va- 
riedad no significa que las diferencias de orden anatómico y fisiolo- 
gico no tengan ninguna influencia sobre el comportamiento de los 
dos sexos, sino más bien que lo que nosotros definimos habitual- 
mente como masculino y femenino es también el resultado de fac- 
tores socioculturales. 

S1, como afirma Heidegger, existir (Daseín) es siempre co-existir 
(Mit-dasein), estar en el mundo (Ln-der- Welt-sein), significa para cl 
macho y para la hembra la pertenencia a un modelo cultural carac- 
terístico. En nuestra sociedad, a través del mecanismo del premio y 
del castigo, es decir, de la experiencia de la gratificación y de frus- 


32 Ídem, pags. 316-317. 


33 Cfr. H. Marcuse, «Marxismus und Feminismus», en Zertmessungen, Frankfurt, 
1075, pág. 13. Cfr. B. Sichtermann, «Uber die Schónheit die En, en 
Asthenik v. Kommusnikation, Berlin, Widmann, 1981, págs. 13-2 

M3 Sobre este argumento puede resultar muy útil la lectura ño M. Mead, Maschio 
e emana, Milán, ll Saggiatore, 1962 [vers. esp.: Macho y hembra. Estudio de los sexos en 
un mundo de transición, Buenos Aires, Tiempo Nuevo, 1972] y Sesso e temperamento ¿n tre 
socretá privativo, Milán, ll Saggiatore, 1967 [vers. esp.: Jexo y temperamento en las socieda- 
des primitivas, Marcolona, Laia, 1973]. 
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tración, el individuo, ya desde la infancia, aprende determinados 
valores y normas de comportamiento; de esta forma es «educado» 
para distinguir y respetar, también en la indumentaria, los roles 
inasculinos y femeninos, haciéndose de esta forma sensible a los ta- 
bús. Modos de actuar altamente convencionales, como, por ejem- 
plo, el comportamiento relativo al pudor o la actitud referente al 
cuidado del propio aspecto externo, llegan a ser tan familiares en la 


edad adulta que acaban por parecer naturales. 


A diferencia de las generaciones precedentes, los jóvenes de hoy 
tienden a no identificarse con sus padres y en general con sus prede- 
cesores, incluso en el aspecto exterior. Con su forma de vestir han 
quebrantado una de las barreras culturales más resistentes a las in- 
fluencias de la moda, la que separa el modelo masculino del modelo 
femenino. La acción de los viejos tabús está muy reducida en las jó- 
venes generaciones que, acostumbradas ya en la familta a un inter- 
cambio de papeles y sobre todo bombardeados por una multitud de 
nuevos modelos de comportamiento propuestos por los medios de 
masa, se muestran menos prevenidos en lo referente al tipo de ropa, 
que tiende a lo andrógino. Este fenómeno se debe también a que la 
moda actual, de forma distinta a la del pasado más reciente, asigna 
los valores de prestigio y de seducción a la edad más que al 
SEXO. 

Según Fliúgel, la tendencia a lo unisex, ya cada vez más difundi- 


da en el vestido, se ha visto favorecida sobre todo por la gradual de- 
 saparición de los fuertes prejuicios que durante tanto tiempo han 


" caracterizado a nuestra cultura. La idea de un uso no convencional 


de la indumentaria del sexo opuesto suscitaba, y todavía suscita, so- 
bre todo en el hombre, un cierto disgusto que sería una defensa 
contra la posibilidad de que pudiera sentir una atracción erótica ha- 
cia personas del mismo sexo. Todos los individuos tienen poten- 
cialmente inclinaciones bisexuales; la mayor parte se caracteriza 
por tomar una dirección heterosexual, pero esto no excluye la posi- 
bilidad latente y siempre presente de regresión a un estadio bisexual 
y homosexual. En un nivel inconsciente nos defendemos de esta 
posibilidad de retroceder acentuando, a veces de forma exagerada, 
la propia heterosexualidad, sobre todo a través del disimulo que el 
vestido proporciona. Una conciencia más difundida de las motiva- 
ciones psicológicas que las distinciones sexuales manifiestan a tra- 
vés del vestido, así como la mayor tolerancia que muestra nuestra 
sociedad en lo referente a la bisexualidad y a la homosexualidad, 
han contribuido de forma evidente a la difusión de las nuevas ten- 
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dencias unisex y andróginas. «Es posible que en un futuro más tole- 
rante —consideraba Flúgel hace más de medio siglo— permitamos 
libremente, o incluso apoyemos la tendencia, que ya existe sin duda 
alguna, 4 actuar de forma que el grado de diferenciación sexual en 
la indumentaria corresponda al grado de diferenciación (homose- 
xual o heterosexual) de quien lleva las prendas de vestim», 

En los pueblos primitivos, observa Baudrillard, los signos del 
cuerpo actuaban sobre los ornamentos abiertamente combinados 
con los signos que no pertenecían al cuerpo. Después, cuando el or- 
namento se hizo prenda de vestir y el cuerpo se hizo naturaleza, se 
instauró la oposición entre la indumentaria y el cuerpo, en la que 
éste fue omitido y mencionado de modo alusivo. A diferencia del 
indígena, para el cual el cuerpo forma parte del semblante, es decir, 
es realidad simbólica, nuestro desnudo es solamente instrumento 
sexual; este cuerpo entendido como sexo oculto, como tabú, se ha 
confundido con el de la mujer por precisas razones históricas. «La 
conjunción entre la moda y la mujer a partir de la época burguesa y 
puritana revela, por tanto, un doble encadenamiento: el de la moda 
a un cuerpo oculto y el de la mujer a un sexo omitido», Esta con- 
junción, que no existía en las sociedades primitivas y no se dio 
mientras el vestido estuvo unido al empleo de los signos en cuanto a 
signos, es decir, hasta el siglo xvrt1, hoy tiende a desaparecer a causa 


de la superación de los prejuicios en relación con el cuerpo y la mu- 


jer. La misma moda está neutralizando la oposición entre vestido y 
cuerpo, librando a este último de su destino asociado al sexo oculto 
y prohibido: como consecueneta, desaparece gradualmente la afini- 
dad entre la mujer y la moda, la cual, generalizándose, es cada vez 
menos un privilegio del sexo femenino. Tal proceso, según el soció- 
logo francés, corre, sin embargo el riesgo de no ser ni una forma de 
progreso ni una liberación sí se le continúa aplicando la misma ló- 
gica: efectivamente, la inhibición del cuerpo tiende a generalizarse 
de forma más sutil que durante la represión puritana, bajo una for- 
ma de «desexualización general». 

El hecho de omitir y ocultar el cuerpo constituye un fuerte po- 
tencial erótico, un estímulo reprimido. «Bajo latiberación que indi- 
can los rasgos de la moda» —considera Baudrillard — el cuerpo ca- 


35]. C. Fliúgel, Psicología «Hell abirgliamento, Milán, Angeli, 1982, pág. 231, Cfr. 
págs. 240-244 [vers. esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964). j 
3%]. Baudrillard, Lo scambio simbatico e le morte, Milán, Veltrinelli, 1979, pág. 110 
vers. francesa: E 'échange syribolique el la mort, París, Gallimard, 1076). 
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rece de encanto desde un punto de vista erótico, se convierte en un 
maniquí, un término cuya falta de caracterización sexual indica cla- 
ramente lo que quiere decir. El modelo o la modelo son todo sexo, 
pero sexo sin cualidades): la moda es su sexo, o mejor dicho, en la 
moda el sexo se pierde como diferencia, pero se generaliza como re- 
ferencia, como simulación. Ya nada es sexuado, sino que todo está 
sexualizado. Lo masculino y lo femenino, después de haber perdido 
su singularidad, también encuentran la posibilidad de una segunda 
existencia ilimitada»”. De hecho, está surgiendo un tercer modelo, 
el modelo hermafrodita, narcisista y con los rasgos de ambos sexos, 
que está mucho más cercano al modelo femenino de la complacen- 
cla que al modelo masculino de la exigencia. Por otra parte, el in- 
tento, propio de nuestra sociedad de consumo, de hacer del cuerpo 
femenino un objeto similar a otros objetos asexuados y funcionales 
que se han puesto en circulación a través de la publicidad, tiende a 

hacer de la mujer objeto un emblema de consumo también para el 
hombre, reduciendo además su emancipación y la liberación de su 
cuerpo exclusivamente a un fenómeno de «fachada». 

En la actual civilización de la imagen, el cuidado del atavio, el 
uso de los cosméticos y la buena presencia afectan de forma cre- 
ciente la vida cotidiana del hombre. El deseo legítimo, innato en 
cada uno, de valorar las características externas de la persona, de 
parecer atractivo, podría favorecer la superación de los rasgos de 
dominio y sumisión que durante mucho tiempo han caracterizado 
la relación hombre-mujer, si dicho deseo se vive de forma conscien- 
te por ambas partes como respuesta a un impulso natural y no ex- 
clusivamente como una exigencia suscitada por los medios de masa. 
El interés por la propia imagen, que está cada vez más difundido y 
que une a ambos sexos, pero, sin embargo, no pretende neutralizar 
sus diferencias porque la peculiaridad del erotismo de la mujer hace 
que su cuerpo sea un vehículo privilegiado de belleza y sensualidad 
(fig. 23), quizá pueda constituir para los dos sexos una posibilidad 
real de superar tanto el antagonismo como el boicot apriorístico de 
los cánones que regulan el actual ideal de belleza. 


s 


37 Ídem. 
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CarítuLO VI 


El encuentro con uno mismo ante el espejo 


$ 


En el cuidado del propio aspecto, el control visual a través del 
espejo constituye un momento al que no se puede renunciar, tanto a 
la hora de vestirse como a la desvestirse (fig, 24). El espejo es el úni- 
co que nos conoce verdaderamente tal como somos, es nuestro 


nd 


Ei. 24. Rudolf Kremilcka, 
Cesajici se dévte (1922) 
(Muchacha joven peinándose). 


Aa 


cómplice cuando ocultamos los aspectos físicos negativos a través 
de los cuales no nos identificamos, así como cuando creamos la 
imagen más próxima a nuestro ideal del yo corporal, o a las especta- 
tivas que los demás puedan tener sobre dicho ideal. Frecuentemen- 
te se le interroga para recibir la confirmación de la propia capaci- 
dad de atraer y de impresionar favorablemente a los demás. El sen- 
timiento de seguridad que proporciona resulta por lo general efíme- 
ro, puesto que cada enfrentamiento con el espejo plantea el riesgo 
de un nuevo examen, a veces ansioso, en la búsqueda de imperfec- 
ciones que pudieran dañar la imagen que se tiene de uno mismo y 
que se pretende transmitir a los demás. En realidad la belleza nunca 
es plenamente convincente y satisfactoria: es esencialmente frágil, 
precaria. 

La manipulación del propio cuerpo, que compromete sobre 
todo a la mujer en un rito cotidiano en el cual pierde tiempo y dine- 
ro, además de tener una función social es generalmente, de forma 
indirecta, fuente de placer sensual. Ante el espejo embellecemos el 
cuerpo y el rostro, que acariciamos sin ningún sentimiento de culpa 
con el empleo de los cosméticos; en el momento de vestirse es post- 
ble sentir sensaciones libidinosas debido a la estimulación táctil y 
nos representamos, en un juego de autocomplacencia, el efecto de 
seducción que se va a ejercer sobre los demás. 

Sentirse protagonista de la propia transformación, de la mejora 
del aspecto externo a través de una estrategia que tienda a evaluar 
los puntos débiles y los puntos fuertes del cuerpo para corregir los 
primeros y valorar los segundos, proporciona también el placer es- 
tético de admirar, en la propia imagen reflejada, una nueva y palpi- 
tante creación de uno mismo. Este arte de «reinventarse a sí mis- 
mo», de transformarse, en el que también están presentes el aspecto 
lúdico y el mágico, hace que aumenten la confianza y la seguridad 


“en la propia persona y como consecuencia en la relación social, 


Esta capacidad de encuentro con el yo corporal, es decir, con el 
complejo de las propias características físicas, es típico del ser hu- 
mano, de su conciencia reflexiva. Cuando un niño observa su pro- 
pia imagen reflejada, se pregunta si se está viendo realmente a sí 
mismo o bien a un niño exactamente igual que él; es decir, que con 
sólo dos o tres años ya está luchando con el problema de la identi- 
dad personal, a diferencia del animal, que en contraste no está en 
grado de reconocer su propia identidad en el espejo. En El Paraíso 
perdido de John Milton, hay una hermosa descripción de Eva, que 
en el momento de su nacimiento se cubre el rostro, por loqueno toma 
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conciencia de sí misma hasta que contempla su imagen reflejada en 
el agua!. En el espejo se revela la propia corporeidad captada desde 
el exterior, y su percepción, su aceptación o su rechazo tienen un 
papel fundamental en el proceso de formación de uno mismo. La 
certeza del ser es posible a través de la conciencia del yo, a través de 
la conciencia de que mi existencia es corporal y de que el cuerpo es 
la forma de mi apariencia y no puedo distanciarme de éste porque 
constituye mi propio ser?. 

Por otra parte, cuando esta conciencia del yo corporal, en vez 
de desarrollarse como conciencia de la dualidad y de la multiplici- 
dad se convierte en amor hacia la propia imagen, se está ante un 
comportamiento narcisístico. Este comportamiento constituye sin 
duda un componente psicológico importante en la vida del niño 
porque le permite tomar conciencia del propio yo; pero si no desa- 
parece gradualmente con el crecimiento, el individuo corre el ries- 
go de asumir una peligrosa actitud de cerrazón en sí mismo. El 
cuento de Blancanieves pone claramente de manifiesto las nefastas 
consecuencias de este fenómeno tanto para el padre como para el 
hijos. La madrastra, destruida por su propio narcisismo, consulta al 
espejo de forma obsesiva para asegurarse de su belleza e intenta eli- 
minar a su rival, Blancanieves, cuyo narcisismo a su vez está a pun- 
to de convertirse en su propia y definitiva ruina, cuando en dos oca- 


' C£r. J. Milton, // paradiso perduto, Turín, UTET, 1950, pág, 170 [vers. esp.: E/ 
paraíso perdido, Madrid, Espasa-Calpe, 1977]. 

2 Cfr. ]. P. Sartre, L'essere e ¿l nulla, Milán, Mondadori, 1958, págs. 378 y ss. 
[vers. esp.: El ser y la nada, Madrid, Alianza Universidad, 1984]. En su pensamiento 
la corporeidad está considerada como una estructura vivida por la conciencia, 
como trámite inmediato de su existencia en el mundo y no simplemente como una 
cosa, como un objeto fisiológico al que la conciencia estaría unida. En Porta Chixsa 
(Milán, Bompiani, 1965; vers. esp.: A puerta cerrada, Madrid, Alianza Editorial, 
1981), pone claramente de manifiesto la función del espejo, cuya ausencia se siente 
como una privación esencial y no accidental: «Cuando no me veo —dice Estella, 
una de las protagonistas— me gusta palparme, me pregunto si todavía existo» 
(idezn, pag. 133). 

3 «Es el padre narcisista —considera Bruno Bettelheim— el que se siente miás 
amenazado con el crecimiento de su hijo, puesto que esto significa que él envejece, 
es decir, que su atractivo está en declive» (B. Bettelheim, // Mondo incantato, Milán, 
Feltrinelli, 1977, pág. 195; vers. esp.: Psicoanálisis de los cuentos de hadas, Barcelona, 
Editorial Crítica, 1981). Lou Andreas-Salomé sostiene lo siguiente con respecto al 
tema: «El narcisismo acompaña a todos los estratos de nuestra experiencia de for- 
ma independiente a éstos; no es solamente un estadio inmaduro que se pretende 
superar, sino un compañero que siempre se renueva a lo largo de la vida» (Lou An- 
dreas-Salome, 1 he Freud Journal of Lou Andreas-Salorré, citado en B. Grunberger, Y 
Narcisismo, Bari, Laterza, 1977, pág. 29). 
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siones cede a ciertos estímulos velados para hacer más atractivo su 
propio aspecto. 

El término narcisismo tiene su origen en el mito de Ovidio des- 
crito en el tercer libro de Las Metamorfosís*. Narciso, enamorado de 
su propia imagen reflejada en el agua, se abandona a la muerte en el 
intento de aferrar el objeto de su pasión. El concepto, como el mis- 
mo Sigmund Freud observaba ya en 1914 en Introducción al narcisismo, 
indica una configuración de la libido que se presenta en un amplio 
abanico de situaciones y que ocupa un puesto bastante más articula- 
do del que se le asignaba anteriormente. Atribuye a esta energia 
emocional, que tiene al yo como objeto, un gran poder de atracción 
sobre los demás y áfirma que el encanto de las mujeres depende de 
su amor hacia sí mismas, de su deseo narcisista de ser amadas: «En 
realidad sus necesidades no las empujan a amar, sino más bien a ser 
amadas; y están contentas con los hombres que satisfacen esta ext- 
gencia»”. 

Helene Deutsch califica la prolongación del narcisismo más 
allá de la adolescencia como «atributo específico de la feminidad», 
y aunque le atribuye una gran importancia en la psicología de la 
mujer, como Freud, se separa de su maestro en el significado que 
atribuye a este término: el narcisimo, según la psicoanalista, puede 
enriquecer o arruinar la vida de una mujer, puede tener una función 
útil y contribuir a su salud psíquica o también puede representar un 
grave síntoma patológico. Para atestiguar sus afirmaciones, propo- 
ne unos ejemplos extraídos de Guerra y Paz de Leon Tolstoi, en don- 
de se encuentran admirablemente descritos diversos tipos de mujer 
narcisista, haciendo hincapié especialmente en la figura de Nata- 
cha, que define como «una viva réplica de la afirmación de Freud, 
para quien una mujer «femenina» no ama, sino que se hace 
amar»?. 


4 Cfr. P. Ovidio Nasón, Le metamorfosí, Bolonia, Zanichelli, 1968, págs. 121- 
129 [vers. esp.: Las Metamorfosis, Barcelona, Bruguera, 1983]. Frecuentemente se 
asocia la palabra narcisismo al nombre de Sigmund Freud, quien en realidad no 
acuño el término. La palabra fue sugerida por H. Ellis en una obra de 1898 titulada 
Autoerotism a psychologycal study, a través de la imprecisa expresión «Narcissus-tikte 
tendency», de la cual P. Nácke tomó la palabra narcisismo, que fue empleada por 
Freud a continuación y que se difundió a través de todos sus escritos, 

5 S. Freud, Introduzjone al narcisismo, Turín, Boringhieri, 1976, pág. 40 [vers. 
esp.: Introducción al narcisismo y otros ensayos, Madrid, Alianza Editorial, 1973). 

6 H. Deutsch, La psychologie des feremes, 1, París, PUF, 1953, pág. 163. 

7 Ídem, pág. 166. L. Irigaray considera a propósito de este tema: «Nosotros re- 
lacionamos el narcisismo fundamentalmente con la feminidad, lo cual influye en- 
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En la línea de los psicoanalistas, Buytendijk estudia el narcisis- 
mo femenino, pero intenta poner de relieve su oscuridad, su ambi:- 
piiedad. «Yodo se convierte en un sueño: los gestos ante el espejo, 
los peinados o el rostro empolvado, porque la : imagen ante el espe- 
jo, que desarrolla el elemento narcisístico de la mujer, hace ambigua 
la realidad de sus gestos»*?. El espejo, en los versos de Rainer Maria 
Rilke a los que Buytendijk hace referencia, es una bebida narcótica 
que «... extingue la sed de las mujeres sedientas de sí mismas»?. En la 
intimidad del encuentro ante el espejo la mujer, aunque no sea be- 
lla, busca su yo, el sueño de sí misma y su embriaguez. 

Simone de Beauvoir no acepta que el narcisismo se extienda 
como una actitud fundamentalmente femenina y por esta razón lo 
sitúa en un proceso de alienación al que, por factores socio- 
culturales, la mujer ha estado expuesta en mayor medida que el 
hombre: «No pudiendo realizarse a través de proyectos o resultados 
concretos, la mujer intenta aferrarse a la inmanencia de la propia 
persona» y limita ferozmente sus intereses al propio yo, «hipertro- 
fiándolo hasta el punto de confundirlo con el todo», Ya desde la 
infancia la educación la empuja a alienarse completamente en su 
Cuerpo, en su imagen y para ello se ayuda eficazmente de la «magia 
del espejo». La belleza de la mujer «tiene la pasividad de la inmanen- 
cia... está hecha para atraer la mirada y, por tanto, puede ser captu- 
rada en la trampa inmóvil del espejo. El hombre, que se siente acti- 
vo y quiere ser actividad, un sujeto consciente de sí mismo, no se re- 
conoce en su imagen estática porque no tiene casi atractivo para él, 
pues no considera su cuerpo como un objeto de deseo. En cambio, 
la mujer, sabiendo que es un objeto y convirtiéndose en tal, cree 
verse a sí misma en el espejo: pasiva y abandonada, su imagen es ella 
misma, una cosa»!i, La preocupación por la belleza y por el propio 
aspecto le permite apropiarse de su persona, elegir y crear su yo; ha- 
o perdido todo, intenta no «perder la imagen», es decir, con- 

ar la estima de sí misma satisfaciendo su propio narcisismo, 


rre otras cosas en la elección del objeto por parte de la mujer, de forma que para ella 
ser amada es una necesidad más fuerte que la de ama» (L. Irigaray, Specutum. E eltra. 
dunna, Milán, Feltrinelli, 1975, pág. 109; vers. esp.: Speculum. Espéculo de la otra mujer, 
das Saltés, 1978). 
=. ]. Buytendijk, La Donna, Florencia, Martinelli, 1967, pág. 213, 

. 7 

8 de Beau voir, 71 secondo sesso, Milán, lU Saggiatore, 1961, pág. 415 fvers. esp.: 
El segundo seco, Buenos Aires, Siglo XX, 1972]. 

oder, pay. 416. 


Para McLuhan el mito griego de Narciso afecta directamente a 
un aspecto particular de la experiencia humana. El joven Narciso, 
nombre que deriva del griego «narcosis» (sopor), confundió su pro- 
pia imagen reflejada en el agua con la de otra persona, y este reflejo 
de sí mismo atenuó sus percepciones hasta hacerlo esclavo de su 
propia silueta ampliada y repetida. El aturdimiento de Narciso hizo 
vanos los intentos de la ninfa Eco para conquistar su amor: él se 
conformaba con aquella extensión de sí mismo, de forma que esta 
situación se convirtió en un circuito cerrado. «El sentido de este 
mito —afirma McLuhan— está en que los seres humanos se ven 
afectados por la fascinación inmediata que ejerce toda extensión de 
sí mismos reproducida en un material diferente de aquel en el que 
están constituidos», hasta el punto de poderse enamorar de aquellas 
personas que reproducen su propia imagen ?. 

La idealización del cuerpo femenino, típica de nuestra cultura, 
ha expuesto y expone aún a la mujer a una excesiva tendencia a la 
autocomplacencia y a la admiración de sí misma. La propia imagen, 
reflejada en un espejo que es consultado con frecuencia y que es par- 
tícipe del primoroso trabajo a través del cual el cuerpo adquiere un 
valor de fetiche, se está convirtiendo de todas formas en un modo 
de autoseducción, en una fuente de placer narcisista que progresi- 
vamente deja de ser exclusiva del sexo femenino para aparecer tam- 
bién en el masculino. 


Después del lento proceso de disgregación histórica del alma 


.como valor fundamental y del consiguiente fenómeno de la desa- 


cralización y secularización de lo físico, el cuerpo, aparentemente 
triunfante, vive hoy otro proceso de transformación: está perdien- 
do su valor subversivo y, en vez de constituir una reivindicación 
wiva de «desmitificación», asume cada vez más la función de intér- 
prete pasivo de los cambios de nuestro tiempo. Según Baudrillard, 
«su descubrimiento, que durante mucho tiempo fue una crítica con- 
tra lo sagrado a favor de una mayor libertad, sinceridad y emancipa- 
ción, en definitiva, una lucha del hombre contra Dios, se desarrolla 
actualmente bajo el signo de una nueva sacralización. El culto del 
cuerpo ya no está en contradicción con el del alma; simplemente le 
sucede, heredando de esta forma su función ideológica»!. El cuer- 


12 M. McLuhan, Gl strumenti del comunicare, Milán, 1 Saggiatore, 1967, pági- 
na 51. 


3]. Baudrillard, La soctetá det consusi, Bolonia, Y Mulino, 1976, pág. 193 [ver- 
sión esp: La sociedad de consumo. Sus mitos, sus estructuras, Barcelona, Plaza 


Sá Janés, 1974). 
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po y su cuidado se convierten en aquello que el alma constituía en 


su momento, en «el soporte privilegiado de lo objetivo, en el srto- 
guía de una ética del consumo»'. 

No se trata de gustarse a sí mismos a partir de unas característi- 
cas reales de belleza, de encanto o de gusto, sino de la sustitución de 
esta relación espontánea por una relación indirecta a través de un 
sistema de signos. Según Baudrillard, es radicalmente diferente valer 
por determinadas cualidades naturales que valorizarse a través de la 
adhesión a un modelo y a un código constituido, en el cual todos los 
valores naturales de belleza y de sensualidad desaparecen a favor de 
los valores «exponenciales» de naturalidad sofisticada, de erotismo, 
de línea y de expresividad. La seducción y el narcisismo se convier- 
ten en comportamientos promovidos a través de modelos que los 
medios de masa producen de forma industrial y que presentan sig- 
nos bien definidos, como, por ejemplo, tun tipo de peinado concreto 
o determinados rasgos en las prendas de vestir, necesariamente co- 
munes a todos. En la realización de estos modelos con los que nos 
identificamos y que constituyen el verdadero objeto de consumo, la 
mujer, como el hombre, «se consumen», porque su relación con 
ellos mismos está materializada y alimentada a través de los signos 
que componen el modelo masculino o femenino”. 

De forma más o menos explícita, los medios de masa empujan al 
individuo a gustarse y a complacerse. Hoy la belleza ya no es un don 
de la naturaleza, sino un imperativo absoluto y religioso, una cuali- 
dad exigida por los actuales modelos de comportamiento: no puede 
renunciar a ella quien se ha establecido a sí mismo como objeto de 
satisfacción de sus propios deseos y cuida su rostro, su línea y su as- 
pecto externo como si de su propia alma se tratara. El modelo co- 
lectivo y cultural de esta autocomplacencia sigue siendo todavía la 
mujer, pero la extensión de este modelo al sexo «fuerte» resulta evi- 
dente porque en el modo de ataviarse del hombre se puede observar 
una tendencia a lo femenino cada vez más difundida. El hombre, 
nuevo Narciso de la sociedad moderna, dedica mucho más tiempo 


y 


18 /des, pág. 194. Michel Foucault, aludiendo al antiguo mito órfico que consi- 
deraba el alma prisionera del cuerpo, afirma: «El alma, efecto e instrumento de 
una anatomía política; el alma, prisión del cuerpo...» (M. Foucault, Sormegltare e pu- 
nire, Turín, Einaudi, 1976, pág. 33; vers. esp.: Vigilar y castigar. Nacimiento de la pri- 
sión, Madrid, Siglo XXI, 1981). 

15 Cfr. J. Baudrillard, La societa dei conser, Bolonia, 11 Mulino, 1976, págs. 126- 


127 [vers. esp.: La sociedad de consuro. Sus mitos, sas estructuras, Barcelona, Plaza de la- 
nes, 1974]. 
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gue antes al cuidado de sí mismo e intenta gustarse: se preocupa de 
su dieta, de sus cosméticos, de su forma física y cuida de que sus ves- 
tidos sean impecables, consciente de que su éxito en la sociedad 
depende en gran medida de la imagen que los demás tengan de él 
(fig. 25). | e | 
El narcisismo, este cuidado dominante y obsesivo de la propia 
imagen, de un cuerpo que no sólo aparece ataviado, sino primoro- 
samente acicalado y adornado, considerado el más bello de los obje- 
tos, refleja el comportamiento de un estado psicológico de depen- 
dencia. A pesar de su sensación de libertad y de su actitud de auto- 
suficiencia, el narcisista acepta la tiranía de la opinión, no puede vi- 
vir sin un público que lo admire. Su soledad y su inseguridad lo 
condenan a huir hacia la multitud, hacia el bullicio, para intentar 
ganar de forma mágica en las miradas y en los cumplidos ajenos la 
aprobación del exterior. Paradójicamente, él exige ser valorado por 
un mundo que considera como un espejo de su propio yo, al cual 
niega cualquier valor. e | 
Por tanto, en el comportamiento narcisista está necesariamente 
implícita la mirada de los demás; pero el narcisista considera de for- 
ma secundaria a la persona a la que gusta, por lo que no se da una 
reciprocidad en el intercambio. El mensaje publicitario plantea co- 
tidianamente este modelo narcisístico de autoseducción: cl hombre 
generalmente aparece sólo con una función de refuerzo de la auto- 
complacencia femenina. La perversión del narcisista está precisa- 
“mente en asumir simultáneamente el papel de actor y espectador en 
una ausencia de reciprocidad, en este encerrarse sin posibilidad de 
convertirse para el otro sujeto en un espejo viviente, en el cual aquél 
pueda perderse y reencontrarse. En el pasaje de J. Milton citado al 
principio del capitulo, la escena en que Eva, complacida, toma con- 
ciencia de su identidad reflejada en el agua, aunque recuerde de for- 
ma evidente al Narciso de Ovidio, tiene, sin embargo, una conti- 
nuación muy diferente: una voz aleja a Eva de su peligroso éxtasis y 
le propone, en lugar de su banal imagen, a Adán, a un sujeto real en 
el que se puede reflejar', | ll 
El cuidado del propio aspecto exterior a través de los diferentes 
elementos de la indumentaria, sobre todo en la cultura actual, fuer- 
temente condicionada por la imagen y caracterizada por un narci- 
sismo más difundido, corre de forma evidente el riesgo de conver- 


16 Cfr. ]. Milton, // Paradiso perduto, Turín, UTET, 1950, pág. 170 [vers. esp.: £l 
paraíso perdido, Madrid, Espasa-Calpe, 1977]. 
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tirse exclusivamente en un cuidado de la propia «fachada» satisfac- 
torio en sí mismo. De esta forma la preocupación por el aspecto 
exterior asumiría la función de disfraz, que oculta la narcisística 
soledad de quien rivaliza en el plano de la comparación y de la apa- 
rencia, una vez que ha sido derrotado en el plano del encuentro 

de la comunicación, y, angustiado, continúa preguntando de forma 


obsesiva al espejo: «espejo, espejito mágico, ¿cuál es la más bella del 
reinop», 
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Kunst, 1980, pág. 36. 


TERCERA PARTE 


Moda y sociedad 


... La moda refleja el estilo general de vida de la so- 
ciedad; cada hombre en particular está sujeto a ella 
de forma espontánea y con entusiasmo o pasiva e 
inconscientemente... Es un componente cultural 
del vivir de cada día, es su ilustración en vivos co- 
lores. 


L. KYBALOVÁ! 


'L. Kybaloyá, Das GryBe Bildertexikon der Mode, Dresde, VEB Verlag der 
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CAPÍTULO PRIMERO 


Los inicios de la moda 


El término moda, que proviene del latín modus, indica en su sig-- 


nificado más amplio una «elección» o, mejor dicho, un mecanismo 
regulador de elecciones, realizadas en función de unos criterios de 
gusto o de determinados caprichos; las modas tienen la característi- 
ca de aparecer con un carácter transitorio y abarcan un vasto cam- 
po, desde el artístico y el literario hasta el de las costumbres, así 
como el del juego o el del vestido?. 

En el siglo xvr1, desde el momento en que las clases más altas de 
Francia se vistieron 4 la mode, es decir, según el gusto francés, para 
diferenciarse del austero atuendo de la corte española todavía do- 
minante, la palabra se ha venido empleando sobre todo para desig- 


nar los continuos cambios que se verifican en el campo del vestido. . 


En el mundo antiguo no se encuentra esta rápida sucesión de cam- 
bios en el modo de vestir, ni tampoco la gran variedad de la moda 
actual; por ejemplo, los antiguos egipcios mantuvieron los mismos 
prototipos de indumentaria masculina y femenina con variaciones 
insignificantes durante dos mil quinientos años aproximadamente. 
Era sobre todo la calidad de los materiales y su tendencia a ser trata- 
dos con fines ornamentales, como en el caso del limo de mayor finu- 
ra, lo que distinguía las prendas de vestir de la aristocracia de los 
atavíos de las clases más pobres. 


En las áreas más significativas del mundo antiguo desde el pun- 


2 Cfr. Enciclopedia europea, VÍ, Milán, Garzanúi, 1978, pág. 070, 
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to de vista cultural, aunque se apreciara el refinamiento en el vestir 
faltaba el incentivo al cambio continuo, ya sea por la inexistencia 
de un sistema productivo en este sector o, sobre todo porque la dig- 
nidad y belleza de un hombre estaban asociadas a los valores éticos 
y estéticos de unidad y duración. A continuación, el cristianismo 
reelaboró de forma propia estos valores de la antigiiedad, oponién- 
dose a la inmodestia y a la vanidad de las modas porque constituían 
tormas de irreverencia con respecto a la figura sagrada e inmutable 
del hombre hecho a imagen y semejanza de Dios. En la indumenta- 
ria solamente se permitían las variantes que afectaran a los vestidos 


rituales de los príncipes y del emperador, a los cuales se les asignaba 


un importante valor simbólico y no se les consideraba como un ar- 
bitrario juego de metamorfosis. 


Hasta la llegada del Renacimiento y a lo largo de los siglos, se. 


llevaron a cabo determinados cambios en la forma de vestir: de to- 
das formas no se trataba de modas, sino más bien de cambios de es- 
tilo, Cada uno de estos cambios duraba una cantidad de. tiempo re- 
lativamente larga y estaban unidos a grandes transtormaciones en 


distintos sectores de la cultura a diferencid'de la móda, que se carac- 


teriza precisamente por la obsesión de una E úsquedá continua de la 


Portanto, estármarcada por un ritmo de breves es 


A 


pacios de 


o ra rn 


tiempo. 

La moda comienza a manifestarse como fenómeno de gran rele- 
vancia, aunque restringido a una esfera privilegiada, solamente 
cuando, según declara Vecellio, en el último Renacimiento las for- 
mas de vestir de los príncipes se sometieron a una constante inno- 
vación y se convirtieron en modelos de indumentaria profana. 
«Realmente no hubo época más favorable que el siglo xvi para el 
desarrollo del lujo y de la moda con su infinita variedad en Italia. en 
Prancia, en Alemania y en el resto del mundo». En las cortes del 
Renacimiento circulaban ciertas muñecas, denominadas «pue», que 
reproducían las distintas modas y eran auténticos prototipos a tra- 
vés de los cuales la aristocracia de la época se informaba de las últi- 
mas novedades. La corte constituía el ámbito privilegiado de la 
constante transformación de la indumentaria y representaba tam- 
bién el lugar de legitimación de cualquier cambio posible, no sólo 
en el atuendo de la clase dominante, sino también en el de la clase 
sometida. A través de una serie de leyes suntuarias la aristocracia de 
toda Europa prohibió a quienes no pertenecían a su clase la imita- 


ra 


Un DA Vecellio, Costumes anciens et modern, 1, París, Didot, 1859, pág. 6, 
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ción de los modelos de vestir principescos, sobre todo para defen- 
derse de alguna forma de la tensión cada vez más intensa debida al 
ascenso de la burguesía. Fue solamente al final del siglo xv cuan- 
cdo, con la primacía de las nuevas tendencias económico-sociales, la 
burguesía tuvo la posibilidad de acceder al consumo de géneros de 
vestir, hasta ahora exclusivos del restringido grupo aristocrático; al 
mismo tiempo aparecieron en las primeras revistas los figurines de 
moda, que marcan su paso a medios de información mucho más ac- 
cesibles que las «pue» del Renacimiento*. 

Son diversas las aportaciones teóricas que ya desde finales del 
siglo xIx han intentado explicar el origen de la moda. Á continua- 
ción me limito a una exposición sintética de algunas intepretacio- 
nes que, precisamente a causa de su variedad, manifiestan la com- 
plejidad de este fenómeno. Herbert Spencer, en Principi di Sociología 


- (1879), demuestra que la moda se diferencia de forma sustancial de 


los comportamientos ceremoniales: éstos tienden a resaltar las desi- 
cualdades y las diferencias sociales, mientras que la moda pretende 
producir la semejanza, la igualdad de las clases más humildes con las 
superiores a través de una imitación competitiva, de rivalidad más 
que de admiración por parte de los estratos sociales más bajos3, Hay 
un proceso gradual de transición entre las «imitaciones respetuo- 
sas», que expresan una reverente sumisión y las «imitaciones emula- 
tivas», que en cambio están más caracterizadas por una indepen- 
dencia relativa. «La moda —observa Spencer—, imitando al prin- 
cipio los defectos de las clases superiores y después, progresivamen- 
te, algunos de sus rasgos particulares, siempre ha tenido tendencia a 
la Igualdad; contribuyendo a eclipsaro incluso a eliminar los signos de 
la diferencia de clases, ha favorecido el desarrollo de la individual1- 
dad y de esta forma el debilitamiento de loscomportamientos ceremo- 
niales, en los'cuales está implícita la subordinación del individuo»". 


4 Sobre historia de la moda, cfr. M. von Boehn, Die Mode, Munich, Bruck.- 
mana, 1982, M. Contini, La moda nei secoli, Milán, Mondadori, 1965, L. Kybalova, 
Das Grabe Bilderlexikom, Dresde, VEB Verlag der Kunst, 1980, y G. Butazzi, Moda, 
arte, storía e socteta, Milán, Fabbri, 1981. 

5 Cfr. H. Spencer, Prircipi di soceología, l, Turín, UTET, 1967, pág. 1043 (vecs. 
esp.: Principios de sociologta, Buenos Aires, Revista de Occidente, 1947]. Antes que 
Spencer, Gabriel Tarde (Les loss d'¿mitation, París, Alcan, 1911) ya había hablado de 
un instinto humano de imitación, al que consideraba el origen de todo fenómeno 
psiquico y social. Sin embargo su teoría, aunque orgánica y sistemática, se desarro- 
Ma sobre un terreno diferente del que aquí nos interesa. 

t YH. Spencer, Principi dí soctología, 1, Turín, UTET, 1967, pág. 1048 [vers. esp.: 
Principios de sociología, Buenos Aires, Revista de Occidente, 1947]. 
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La teoría de Spencer sobre la imitación presupone una sociedad 
estratificada, pero, sin embargo, ya estimulada por exigencias de- 
mocráticas y en la cual las clases superiores pretenden diferenciarse 
siempre de las clases inferiores: éstas, a su vez, imitando el modo de 
vestir de las primeras, pretenden satisfacer tanto el deseo de mani- 
festar su pertenencia a una clase más alta como el de distinguirse de 
las capas sociales más bajas. La moda, como expresión de una acti- 
tud de competitividad, se convierte en un fenómeno socialmente 
relevante sólo con el ascenso de la burguesía, cuando a las clases m- 
feriores se les plantea la posibilidad real de sustituir a la parasitaria 
aristocracia de un tiempo. 

En un artículo publicado en 1895 en el que hace referencia a las 
afirmaciones de H. Spencer, Georg Simmel sitúa las raíces del fenó- 
meno de la moda en dos tendencias fundamentales presentes en el 
hombre y que actúan unitariamente: la tendencia a la imitación o a 
la igualdad social y la tendencia a la diferenciación individual o al 
cambio. «La moda es la imitación de un modelo dado y satisface la 
necesidad de un apoyo social, conduce todo lo singular hacia el ca- 
mino que todos transitan... Además satisface la necesidad de diver- 
sidad, la tendencia al cambio y a diferenciarse y distinguirse de los 
demás. 51 por una parte este resultado puede obtenerse transtor- 
mando los contenidos que caracterizan de forma individual a la 
moda de hoy..., la razón fundamental de su eficacia está en que las 
modas son siempre modas de clase... de la clase más elevada»”. 

Para los estratos inferiores la aspiración a un aumento de cate- 
soria social se lleva a cabo a través del aspecto más accesible para la 
imitación exterior, es decir, a través de la moda. «En cuanto las cla- 
ses inferiores comienzan a apropiarse de la moda, traspasando de 
esta forma las fronteras impuestas por las clases superiores y alte- 
rmndo un orden según el cual los distintos individuos pertenecen a 
un estrato social o a otro en función de su indumentaria, las clases 
sociales más altas evolucionan de una moda a otra, con la cual se di- 
ferencian nuevamente de la masa y el juego puede volver a empezar. 
Efectivamente, los estratos más pobres miran hacia arriba y aspiran 
a elevarse»?. o 

Según Simmel, esta fuga hacia la novedad se ha visto favorecida 
también por la economía monetaria; el consumo de la moda, que 
constituye por otra parte «el aspecto externo de la vida», se hace 


A 


7 G. Simmel, La moda, Roma, Editori Riuniti, 1985, pags. 13-14. 
i [dem, págs. 18-19. 


particularmente accesible cuando se tiene poder adquisitivo. Este es 
el modo más fácil de conseguir la igualdad con las clases más altas, 
puesto que otros campos, en los que se exige el empleo de capacida- 
des individuales, no siempre se pueden adquirir con dinero. La 
moda no surge a partir de fines prácticos o estéticos, sus decisiones 
están determinadas por lo abstracto o por la casualidad, «por lo cual 
en ella a veces se impone lo útil, otras veces lo absurdo, otras lo in- 
diferente»; es precisamente este «completo descuido de las normas 
objetivas» lo que remite a motivaciones exclusivamente sociales: 
«La moda —afirma Simmel— es un producto de la división de la 
sociedad en clases». 

Thorstein Veblen, en La teoria della classe agiata (1899), es el pri- 
mer autor que defiende explícitamente la teoría según la cual los fe- 
nómenos del consumo y de la moda dependen de la estructura so- 
cial y no de las necesidades naturales. Originariamente, la moda era 
un excelente signo para expresar a simple vista la ostentación de 
bienestar y la distancia de todo lo que significa trabajo y necesida- 
des. «Los vestidos elegantes cumplen su finalidad de ser elegantes 
no sólo por el hecho de que sean costosos, sino también porque son 
los emblemas del bienestar. No sólo demuestran que quien los lleva 
es capaz de gastar una cantidad de dinero relativamente grande, 
sino que al mismo tiempo ponen de manifiesto que consume sin 
producin'" (fig. 26). 

Con la transformación de la sociedad moderna y la disminución 
de la diferencia entre clases, la moda se difunde verticalmente desde 
las clases acomodadas hasta lo más bajo de la estructura social, a tra- 
vés de sucesivas etapas de emulación de prestigio. El resultado es 
que los sectores acomodados son los únicos qué'introducen nove- 
dades para poder seguir distinguiéndose de los demás, y que «los 
miembros de cada clase social aceptan como propio ideal de hono- 
rabilidad el esquema de vida en auge en la capa social inmediata- 


mente superior, empleando sus energías para vivir según dicho 
ideal»!!, 


2 den, págs. 14 y 16. 

10 T. Veblen, La teoría della classe agiata, Turin, Einaudi, 1949, pág. 133 [vers. 
esp.: La teoría de la clase ociosa, México, FCE, 1963]. Spencer ya se había manifestado 
en este sentido cuando, al hablar de los signos de distinción del aspecto exterior, 
hacía alusión a «ciertos rasgos Ciel atavío incómodos y a veces penosos que son pro- 
pios sólo de aquellos a los que la abundancia de medios les permite vivir sin traba- 
jar» (H. Spencer, Principi di sociología, 1, Turín, UTET, 1967, pág. 1040; vers. esp.: 
Principios de sociología, Buenos Aires, Revista de Occidente, 1947). 

11 dem, pág. 77. 
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Fic. 26. Vestidos de la primera década del siglo xIx. 


El sociólogo Fausto Squillace, en una obra escrita en 1902, defi- 
ne la moda como «un fenómeno social de origen psico-colectivo y 
de caracter estético»!?, que satisface la «necesidad de innovar y de 
cambiar, así como el deseo de aparentar, de brillar, de competir y de 
vencen». Se trata de un fenómeno de conformismo con los estratos 
más elevados, así como de imitación de sus costumbres y formas de 
vestir; la exigencia de lujo por parte de las clases más altas surge pre- 
cisamente «del deseo siempre vivo de resplandecer, de distinguirse 
y sobre todo de dominar aparentando riqueza o a través de ella», 
Como conclusión a una exposición bastante superficial de su tesis 
sobre «una correlación entre la moda y todos los demás fenómenos 
sociales» !5, el autor afirma: «La moda... como cualquier otra mani- 
festación social de una necesidad y de una exigencia humana natu- 
ral, no puede tender a la desaparición... pierde algunas desus carac- 
teristicas, pero genera otras nuevas; la moda sigue esta dinámica», 


12 E. Squillace, La Méda, Milán- -Ná : 
e ben E a, Milán-Palermo Nápoles, Sandron, 1912, pág. 18. 


14 Ídem, pág. 153. 
15 Ídem, pág. 80. 
16 /dem, pág. 154. 
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John C. Flúgel encuentra la causa primera y esencial de la moda 
«en la competitividad de tipo social y sexual, donde los elementos 
sociales son más obvios y manifiestos, mientras los elementos se- 
xuales, que aparecen de forma indirecta, están más disimulados y 
velados, ocultándose en cierto sentido tras los sociales»*?. Una vez 
que las barreras de la diferencia social dejaron de constituir un lími- 
te infranqueable, la aspiración de las clases inferiores a la posición 
de la clase superior, así como la admiración y envidia hacia ésta, se 
expresaron inicialmente a través de la imitación de los signos y sim- 
bolos externos, es decir, de los distintos elementos de la indumenta- 
ria. Á esta tendencia a la imitación, definida como «un rasgo funda- 
mental de la humanidad», que hacía peligrar las diferencias simbó- 
licas de la confección se opusieron los estratos sociales más altos, 
bien a través de la promulgación de leyes suntuarias con las que fija- 
ban el tipo de indumentaria para las capas inferiores, o generalmen- 
te adoptando una nueva forma de vestir que les permitía recuperar 
el valor simbólico de distinción social, que se había perdido con la 
indumentaria empleada anteriormente. 

En esta interpretación de Flúgel, en la que se pueden reco- 
nocer claramente los conceptos manejados por H. Spencer y por 
G. Simmel, este movimiento doble y consecutivo determinado por 
la rivalidad social explica el origen de la moda y constituye su esen- 
cia. «La paradoja de la moda —considera— está en el hecho de que 
todos pretenden ser similares... a los que se consideran superiores y 
al mismo tiempo ser diferentes... de aquellos que son considerados 
inferiores»'8, | 

El sociólogo Alexander Elster, desde un punto de vista de se- 
xualización general de la vida humana, sostiene la tesis de que los 
orígenes de la moda se remontan a la necesidad humana de la varia- 
ción erótica; sería la relación erótica hombre-mujer la que ha deter- 
minado el fenómeno de la moda, así como su desarrollo. Los conti- 
nuos cambios en este ámbito representarían una refinada excusa 
para satisfacer la necesidad sexual de transformación que, bajo una 
forma de poligamia evidente, ha sido desde hace mucho tiempo in- 
hibida por una educación demasiado represiva. 


17). C. Flúgel, Psicologia dell'abbigliamento, Milán, Angeli, 1982, pág. 167 [vers. 
esp: Psicología del vestido, Paidos, 1964). 

8 /den, pág. 169. 

1 Cfr. A. Elster, «Mode», en Handwórterbuch der Staatswissenschaften, V1, Jena, 
1925, págs. 613-614, 
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En esta línea, pero llegando mucho más lejos, encontramos cua- 
renta años más tarde la postura de René Kónig, el cual encuentra el 


or ger :n de la moda en un instinto erótico que, al ser innato, la justibi- 


caría como un fenómeno que siempre ha existido. Sin esta raíz ims- 
tintiva , “que se debe buscar en lo más profundo del inconsciente» y 
que a través de un fenómeno de transferencia se manifiesta en el 
vestido, no sería posible explicarse «el poder tan despótico» que la 
oda ejerce sobre el hombre. «Las raíces profundas de la moda, tan 
sólidamente emparentadas con la naturaleza humana, se deben bus- 
car más ajlá de los factores históricos», a los que Kóing reconoce el 
valor de favorecer el desarrollo de la moda, cada vez más extendida 
en la sociedad actual. La moda se define como una «fuerza elemen- 
tal de la vida soctal», arraigada profundamente en el inconsciente 
colectivo y no en el necesariamente inestable y pasajero contexto 
socioecanómico?, | 

Como apoyo a su argumentación, René Kónig aduce los resulta- 
dos de la investigación sobre el comportamiento de los animales 
obtenidos por Konrad Lorenz, el cual define la moda como «un si- 
mulacro sumamente perfecto»?!, por el hecho de que pone de relie- 
ve ciertas partes del cuerpo humano que se convierten para el otro 
sijeto en precisas señales sexuales de atracción y seducción. La 
moda, sostiene Kónig, sería «uno de los medios con los que cuenta 
la naturaleza para la conservación de la especie; por este motivo el 
deseo de cambiar en función de la moda actúa con la misma fuerza 
ciega con la que actúa cualquier otro impulso que se dirija a este 
mismo fin», Refiriéndose de forma explícita a la tesis de Fligel, 
Kónig manifiesta que el instinto erótico se expresa en la función 
ambivalente del vestido, la cual pone en evidencia el atractivo de 

ma persona y al mismo tiempo hace que se sienta segura en su sen- 
timiento de pudor. 

OÚtros aspectos que forman parte del fenómeno de la moda se- 
man, según René Kónig, el instinto de la ornamentación, el interés 
por todo lo nuevo y la tendencia a lo superficial y al capricho, pro- 
fandamente enraizada en la naturaleza humana?. 

Los estructuralistas modernos no se alejan de esta postura; Clau- 
de Lévi-Strauss, por ejemplo, refiriéndose a algunos trabajos de 


20 R. Kónig, l potere della moda, Liguor1, Cercola, 1976, págs. 86-88. 
21 Ctr. ídem, pág. 94. 

2 Cfr. iden. 

23 Ídem, págs. 96 y ss. 
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A. L. Kroeber en los que se pone de relieve la correlación entre las va- 
riedades de la moda y «un modelo inconsciente de base», habla de la 
moda como de «un fenómeno social intimamente unido a la activi- 
dad inconsciente del espíritu», cuyas leyes, por tanto, no se pueden 
comprender a través de la simple observación empírica?, 

En radical contraste con las interpretaciones, que disminuyén- 
dolo, explican el fenómeno de la moda como una tendencia natu- 
ral, como una actividad inconsciente, como un fenómeno instinti- 
vo, el sociólogo Wulf D. Hund propone una teoría en la que los ele- 
mentos socioeconómicos resultan determinantes para su forma- 
ción. Á través de un análisis del desarrollo histórico de la moda, 
que normalmente muchos estudiosos prefieren pasar por alto, re- 
sulta evidente la conexión entre moda y poder. «En el proceso de 
formación de los fenómenos de la moda se refleja la elaboración de 
las formas de dominio», 

Para la argumentación de esta tesis, Wulf D. Hund se basa en 
los testimonios de antropólogos y etnólogos, los cuales reconocen 
que en las comunidades primitivas estaba en vigencia fundamental- 
mente el principio de la igualdad de derechos de todos sus miem- 
bros adultos. Aparte de algunas desigualdades que se debían a la 
edad, al sexo o a las habilidades personales, representadas de forma 
duradera a través de un tipo determinado de ornamentación, no 
existía ninguna diferencia de estatus, de privilegios o en torno a la 
propiedad de bienes. En el periodo primitivo de la historia huma- 
na, toda la actividad estaba encaminada a proporcionar, sobre todo 
mediante la caza, los medios de sustento y no se podría justificar, se- 
gún Hund, la suposición de que la ornamentación del propio cuer- 
po tuviera otra finalidad: todo, incluso el arte, se englobaba en una 


praxis mágica, en la actuación real que se llevaba a cabo con fines 


materiales concretos y sin ninguna función simbólica sustitutiva. 

Al pasar de esta forma natural de apropiación del ambiente a la 
economía de producción, se da una ruptura con la forma de vida 
anterior. Hasta entonces las diferencias en la ornamentación del 
propio cuerpo, determinadas por factores naturales individuales y 
por las posibilidades que ofrecía el ambiente circunstante, no ha- 


24 €. Lévy-Strauss, Antropolegia sirutturale, Milán, ll Saggiatore, 1966, pág. 74 
[vers. francesa: Antrhopologie structurale, Varís, Plon, 1963). 

25 W D. Hund, Materialien gegen die birgertiche Modetheorie, citado en M. Curtius y 
W. D. Hund, Mode und Geselsíchafi, Yramkburt, Iuropáische Verlagsanstalt, 1971, 
pág. 29. 
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bian constituido motivo de rivalidad en el ámbito de las comunida- 
des primitivas. Estas diferencias de orden natural se convirtieron 
en contraste de carácter social, con la llegada de aquellos cambios 
que se produjeron a causa de la excedencia de producción de medios 
necesarios para el sustento humano. A partir del momento en que 
un grupo comenzó a disponer de una provisión de bienes alimenti- 
cios más O menos consistente, algunos de sus miembros pudieron 
dedicar una proporción de tiempo mayor a sectores que no estaban 
directamente encaminados a garantizar el propio sustento, entre és- 
tos, por ejemplo, la fabricación de objetos ornamentales y la confec- 
ción de sus propios vestidos?, 

La producción de beneficios hizo posible no solamente una 
acentuación de la división del trabajo (que ya existía originariamen- 
te como una organización espontánea en la lucha del hombre con- 
tra la naturaleza y por su supervivencia), sino que permitió también 
que unos pocos se apropiaran de los excedentes y que de esta forma 
surgieran las clases sociales. «En la sociedad de clases —sostiene 
Erika Thiel— el vestido se convierte también en signo de posición 
social: distingue a los ricos de los pobres, a los libres de los no li- 
bres»” (fig. 27). Georg Simmel pone de relieve las repercusiones 
que puede tener sobre el fenómeno de la moda el hecho de que en 
dos pueblos limítrofes estén en vigencia leyes sociales distintas: «los 
cafres —afirma——poseen una estratificación social muy articulada 
y en ellos se puede observar que se producen cambios bastante rápi- 
dos en torno a la moda, aunque vestidos y ornamentos estén regula- 
dos por normas precisas, mientras que entre los bosquimanos, los 
cuales no se han dividido en clases sociales, no se ha creado ningu- 
na forma de moda, es decir, no se ha producido ningún interés por 
el cambio de indumentaria o de ornamentos»?*, 

Con la estratificación social, los distintos elementos de la vesti- 
menta comienzan a asumir una nueva función simbólica: si hasta 
ahora una piel de oso se llevaba sobre los hombros como trofeo de 
caza, como símbolo de la propia habilidad y servía al mismo tiempo 


26 Cfr. ídem, págs. 79-83. «Mientras que en las fases primitivas del desarrollo 
humano —considera Marshall — son las necesidades las que hacen surgir determi- 
nadas actividades, después, cada nuevo paso adelante, debe considerarse como el 
desarrollo de nuevas actividades que a su vez desencadenan nuevas necesidades» 
(A. Marshall, Principi di economia, Turin, UTET, 1972, págs. 88-89; vers.esp.: Princi- 
pios de economía, Madrid, Aguilar, 1963). 

27 E, Thiel, Kóstunmkunde, Fachbuchveralg, Leipzig, 1962, pág. 22. 

28 G. Simmel, La moda, Roma, Editori Riuniti, 1985, pág. 23. 
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Fic. 27. La diferencia de clases a través de la indumentaria. Dibujos extraídos de L.. 
- Kybalová, Das Grabe Bilderlexikon der Mode, Dresde, VEB Verlag der Kunst, 
1980. 


como elemento ornamental y de protección del cuerpo, de ahora en 
adelante se empleará para que la persona que la lleva sobresalga por 
encima de las demás, distinguiéndose por su riqueza y su poder. 
«Cuanto más se diferencian los miembros de la sociedad humana... 
considera también la socióloga Thiel—, más se desarrollan... 
también los privilegios en el vestir. Ornamento y distinción en el 
vestido asumían de esta forma un nuevo carácter, el carácter social, 
que iba más allá de su significado original. En esta función de seña- 
lar el rango y el grado de importancia dentro de la sociedad, que es 
característica de la indumentaria, deberá reconocerse el impulso de- 
císivo que empuja al despilfarro y a la constante competitividad en 
el corte y en el acabado de la ropa, a los que la moda hace alusión. 
>| tipo de moda fue generalmente determinado por las clases socia- 
les superiores, de forma que la moda «dominante» en el fondo era la 
moda de los «dominantes»”. Francesco Alberoni habla a propósito 
de este tema de una «rigurosa relación entre estructura social, en 
particular entre la sociedad de clases, y los fenómenos considerados 
“frivolos” como la moda y el vestido»? | 

Según Hund, las raíces de la moda se deben buscar precisamente 
en este desarrollo histórico; cualquier otra explicación sería una 
tosca falsificación de los hechos. Evidentemente, Hund no excluye 
la posibilidad de que el fenómeno pueda verse influido también por 
factores de carácter estético, moral, jurídico, higiénico, etc.; en la 
actual sociedad burguesa estos factores se han acentuado hasta tal 
punto que la verdadera naturaleza de la moda puede parecer insig- 
mificante Oo incluso no manifestarse. «Obviamente, resulta claro 
advierte el autor— que el carácter dominante de la moda no de- 
Saparece a causa de ello; al contrario, normalmente sé refuerza por- 
que sus raíces ya no se manifiestan de forma evidente»)! 

Según Steinmetz, existen múltiples factores que influyeron en el 
origen de la moda; su punto de partida y su desarrollo deben consi- 
derarse el resultado caótico de una serie de movimientos que subddi- 
vide en fuerzas propulsivas, reguladoras y coadyuvantes?. El soció- 


22 E, Thicl, Geschichte des Kostimes, Berlín, Hensche!, 1960, pags. 6 y ss. 

30 E. Alberoni, «Osservazioni sociologiche sullabbigliamento maschile», en 
A.ANN., Psicologia del vestire, Milán, Bompiani, 1972, pág. 73, 

"NY. DD. Hund, Materialien gegen die biirgertiche Modetbeorie, citado en M. Curúus y 
W. D. Hund, Mode und Gesellschaft, Frankfurt, Europáische Verlagsanstale, 1971, 
pag: 70, 
SA OEAS.R Sreinmetz, «Mode», ed Handwórterbuch der Soziologíe, Stutigart, Vier. 
sanidt, 1959, pág. 392. 
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logo Gtinter Wiswede, en un artículo sobre este tema, después de 
haber expuesto las teorías monocausales y duales que explican el 
orígen de la moda, establece los límites de un análisis en el que se 
consideran los instintos humanos innatos y las leyes universales 
como punto de partida del fenómeno; sostiene que al inicio de la 
moda no puede asignársele una única raíz, sino que debe afrontarse 
desde un punto de vista que tenga en cuenta sus múltiples causas, 
entre las cuales se encuentran tanto la satisfacción de determinadas 
necesidades individuales como la de funciones sociales precisas3, 
La variedad y diversidad de las interpretaciones a las que se ha 
hecho referencia deberían haber puesto de manifiesto que, para un 
análisis exhaustivo de un fenómeno tan complejo como el de la 
moda, es indispensable un provechoso trabajo interdisciplinar que 
comprenda antropología, sociología, psicología, economía e histo- 
tía. El comportamiento humano, del que la moda constituye una de 
las expresiones más inmediatas, es de hecho el resultado de motiva- 
ciones que presentan una interacción entre ellas. «Una teoría sobre 
la moda —cescribe a propósito H. Giffhorn— debería incluir al 
mismo tiempo una teoría sobre los instintos y necesidades de los 
hombres como individuos y como miembros de distintos grupos 
sociales, además de una teoría de la percepción, de la economía y de 


. las relaciones sociales de dominio para evitar la falsedad al omitir 


componentes esenciales», 


32 Cfr. G. Wiswede, «Theorien der Mode aus soziologischer Sicht», en /abrbuch 


der Absaiz und V, erbrauschforschung, 1971, págs. 82-84. 


3+ H. Giffhorn, Modervehalten, Colonia, DuMmont, 1974, pág. 49. 
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CarítULO II 


La difusión de la moda 


Con el ascenso de la burguesía y después con la llegada del neo- 
capitalismo, la estructura social ha perdido gradualmente la rigidez 


que la había caracterizado durante muchos siglos. La moderna so- 


ciedad de masa y del consumismo resulta esencialmente móvil, di- 
námica, fluctuante e igualitaria. Las promesas políticas y sociológi- 
cas del mito de la igualdad actualmente se dirigen hacia la felicidad, 
la cual se concibe como un bienestar que se puede establecer de for- 
ma visible a partir de una serie de objetos y signos. En este contexto, 
en el que resulta innegable una mejora general de las condiciones de 
vida de las clases inferiores, así como una mayor democratización 


de los procesos económicos, se da por descontada la desaparición 


del trato elitista en los fenómenos de la moda, que había caracteri- 
zado a las épocas anteriores. Las teorías de H. Spencer, G. Simmel y 
TI. Veblen, que explican la difusión de la moda en sentido vertical, 
de las clases más altas a las más bajas, se vuelven a proponer actual- 
mente con fórmulas más apropiadas para el análisis de las socieda- 
des modernas a través de la interpretación denominada trickle-down 
1 heory o Trópfelmodell*, un mecanismo que permite la difusión «gota 
a gota» de las modas, del gusto, de los nuevos tipos de vida y del 
consumo en general, por medio de la jerarquía de los estatus. 


' El término «Trópfelmodell» (modelo «gota-a-gota») es empleado por el so- 
ciólogo G. Wiswede en «Theorien der Mode aus soziologischer Sicht», en Jabrbuch 
der Absatz und Verbrauchsforschung, 1, 1971, pág. 87. 
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Varios sociólogos de la escuela americana y también europea l1- 
mitan la validez de esta tesis de la «difusión desde arriba» única- 
mente a las sociedades preconsumistas. Sostienen que en una socie- 
dad con un sistema capitalista desarrollado, por el efecto de la pro- 
ducción en serie, de las comunicaciones de masa y de la movilidad 
social, las nuevas modas nacen y se asientan en las clases medias, las 
auténticas innovadoras y protagonistas de la vida económica con- 
temporánea; a través de un proceso de democratización y partiendo 
de este centro propulsor, se difunden tanto hacia arriba como hacia 
abajo en la jerarquía social. Esta es, por ejemplo, la tesis del sociólo- 
go alemán R. Kónig, el cual especifica además que «las sociedades 
industriales de tipo moderno no están caracterizadas por grandes 
contrastes, sino por matices; el matiz es la expresión más perfecta 
de la democratización de la sociedad», y este fenómeno se puede en- 
contrar, según el autor, tanto en el ámbito político como en el de la 
moda y en el del consumo?. E. Katz y P. F. Lazarsfeld rechazan 
abiertamente una interpretación del proceso de influencia de la 
moda sobre la sociedad en sentido vertical y consideran que en 
cambio existe una formulación de la opinión en sentido horizontal 
también en este sector del consumo?. De acuerdo con esta postura, 
G. Wiswede propone la sustitución del modelo de la £rickle-down 
Theory (modelo «gota a gota») por el modelo de la «virulencia»*, que 
parece adaptarse mejor auna sociedad cuyo sistema de valores 
está basado en la preponderancia de.los modelos-guía de la clase 
media! 

De todas formas la desaparición de los protagonistas tradicio- 
nales del trickle-effect, los viejos ricos del capitalismo decimonónico 
descritos por Veblen, que serían una de las causas por las que se 1m- 
puso un sistema vertical jerarquizado de la moda, no comporta ne- 
cesariamente la desaparición del modelo; por el contrario, de acuer- 
do con un tipo de sociedad en transformación cuya estratificación 


2 R. Kónig, li potere della soda, Liguori, Cercola, 1976, pag. 243; cfr. pági- 
nas 204-205. 

3 Cfr. E. Katz y P. F. Lazarsfeid, Personal Influence, Ul., Glencoe, 1960. 

* La palabra virulencia tiene en este contexto el mismo significado que el tér- 
mino correspondiente en italiano «virulenza», alude al poder que tienen las bacte- 
rias para reproducirse y segregar sustancias tóxicas. Por tanto se trata de un esque- 
ma de difusión de la moda «por contagio» en contraste con el sistema antertormen- 
te descrito, según indica el gráfico correspondiente. [N. del 7.] 

4 C£r. G. Wiswede, «Theorien der Mode aus soziologischer Sicht», en Jabrbuch 
der Abasiz und Verbrauchsforschung, 1, 1971, págs. 88-89. 
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no se ha superado definitivamente, el modelo continúa actuando de 
formas más sutiles y complejas. La pretendida e ilusoria hegemonía 
de las clases medias no se puede aplicar a los productos de estatus 
que, por definición, se filtran hacia las clases más bajas, sino sola- 
mente a los productos standard package, es decir, al consumo y a las 
modas habituales o, según la definición de Alberoni, propias del 
ciudadano. Tampoco es posible hablar de «democratización», si te- 
nemos en cuenta que las clases medias son las primeras que acceden 
a la actual abundancia de bienes de consumo, solamente por la vo- 
luntad de los grupos sociales que ostentan el poder de decisión en el 
sector de la producción. 

Se puede afirmar, como G. Ragone, que desde el punto de vista 
sociológico «no es que las modas ya no lluevan desde arriba, sino 
que ha cambiado el modo en el que llueven desde arriba»5. En la so- 
credad de masa el control sobre la difusión del gusto y de las modas 
se leva a cabo de forma indirecta; el poder pierde sus cualidades 
tradicionales, las de ser espectacular y reconocible, mimetizándose y 
haciéndose abstracto y anónimo sin alterar por ello su posición es- 
tructural de «dominante». El consumo, cada vez más difundido y 
que se vive en las clases necesitadas como experiencia de un proceso 
de auténtica democratización, corre el riesgo de convertirse en una 
ilusión, inexistente en épocas anteriores, que definiría como per- 
versa, pues conseguiría provocar esa misma conciencia de diferen- 
cia de estatus, haciendo que los consumidores sean de forma in- 
consciente responsables de un orden social sobre el que no tienen 
ningún poder real. ¡ 

A partir de lo que se ha expuesto, a los gráficos propuestos por 
Wiswede, con los que se ilustran el modelo «gota a gota» definido 
como trickle-down o Tropfelmodel! y el modelo de la «virulencia», se 
podría añadir otro que yo llamaría modelo de las xmarionette O treckle- 
effect perfeccionado (fig. 28). Esta denominación pondría de mani- 
tiesto que en las sociedades de consumo, aunque se dé una mejora 
general del nivel de vida, subsiste, a pesar de las apariencias, una re- 
tación piramidal disfrazada entre clases sociales en la que, de forma 
oculta y a través de los medios de masa, se sugieren constantemente 


SA 


15, 


a las clases inferiores modelos de comportamiento con un esquema 
del tipo «consumo-dependencia». Cuanto más «narcotizados» este- 
mos a causa del bombardeo publicitario de la moda y del consumo, 
más alta será la posibilidad de ser «manipu- 
lados», «engañados» por los hilos invisibles 
del poder económicoS. 

Lloyd A. Fallers pone de relieve las fun- 
ciones latentes del trickte effect. La ideología 
que caracteriza al sistema «abierto» de clases 
permite tanto el mantenimiento y el desa- 
rrollo de valores democráticos como las di- 
ferenciaciones de estatus. La rápida filtra- 
ción de las modas femeninas y de los bienes 
de consumo de las clases altas a las bajas, fa- 
vorece la solución de esta contradicción 
aparente previniendo la formación de rígi- 
das y visibles distinciones de estatus. Fallers 


a) Modelo gota a gota o 
trickle-down theory 


5) Modelo de la virulencia] Sostiene que la función de un consumo lla- 
mativo es la de crear la ilusión de movilidad 
económica en aquellos que han sido derro- 
tados en la lucha social: «los bienes de con- 
sumo como símbolos de estatus “calan” en 
las clases más bajas, creando la ilusión de un 
éxito que diferencie de los demás a aquellos 
que no lo han alcanzado en la pirámide 

Fic. 28 formada por las oportunidades y por el es- 

tatus»?. 

El consumidor, aunque permanezca al mismo nivel relativo de 
estatus a pesar de la ilusión de movilidad suscitada por un poder de 
adquisición más elevado, se ve recompensado por el hecho de que, 
según afirma Fallers, puede consumir bienes y hacer uso de servi- 
cios que antes eran inalcanzables para él, porque eran símbolos de 


c) Modelo de las 
«Mmaárionerte» 


6 Mi exposición se limita necesariamente a unos pocos rasgos que puedan es- 
bozar de cierta forma el fenómeno de la moda en la sociedad de consumo. Para un 
panorama más amplio sobre el tema, cfr. M. Horkheimer y T. W. Adorno, Dialetri- 
ca dell [lluminismo, Turín, Einaudi, 1973 [vers. esp.: Dialéctica del Iluminismo, Buenos 
Aires, Editorial Sur, 1969], F. Alberoni, Consumi e societá, Bolonia, [1 Mulino, 1964, 
G. Katona, £ 'uomo consumators, Milano, Etas Kompass, 1964 y G. Fabris, Soctología 
des consti, Milano, Hoepli, 1971. | 

7 L. Fallers, «Moda, consumo e classi sociali», en Comportamento sociale e struttura 
ah ciasse, Padova, Marsilio, 1971, págs. 96-97. (Edición de R. Bendix y S. M. 
-¡pset). | 
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ut estos más elevado que el suyo. Sia embrago, se estos medelos 
de consumo que funcionan como símbolos de estatus no cvalucio 
naran, la emoción de la competitividad en la lucha por el cata, 
aunque ilusoria, carecería de vigor y de estimulos para la mayor 
parte de la población y como consecuencia comportaria una pro- 
ductividad más baja por parte de los obreros, con la consiguiente re- 
ducción de los mismos bienes de consumo. 

Como todos los funcionalistas americanos, Fallers acaba por 
justificar la finalidad del trickle-effect, es decir, la motivación por el 
éxito, el valor de la eficiencia y la satisfacción individualista de las 
necesidades, sin tomar en consideración de forma alguna los 
preámbulos de un sistema social tan abiertamente selectivo. 

De otro cariz muy distinto es el análisis de la sociedad de consu- 
mo que realiza Baudrillard, en el que también se considera como un 
aspecto significativo el fenómeno de la moda. La novedad de su 
inctodo está en tratar tal argumento en términos de semántica: su 
análisis pasa de los fenómenos de prestigio y de imitación al análisis 
de los códigos, de las relaciones estructurales y de los sistemas de 
SIgnos. 

Contra la opinión generalizada, Baudrillard pretende demostrar 
que en la sociedad de consumo no existe ninguna igualdad en los 
distintos niveles de vida; es más, en esta sociedad, las mismas dife- 
rencias económicas tienden en todo caso a acentuarse. «La revolu- 
ción del bienestar —considera— es la heredera, la sucesora testa- 
mentaria de la revolución burguesa o simplemente de toda revolu- 
ción que ensalce como principio la igualdad de los hombres, pero 
sin poder o sin querer llevarla a cabo hasta el final. El principio de- 
mocrático pasa entonces de una igualdad real de capacidades, de 
responsabilidades y de posibilidades sociales para conseguir la feli- 
cidad (en el sentido pleno de la palabra), a una igualdad ante el obje- 
to y ante los demás claros indicios de éxito social y de satisfacción. 
Es la democracia de la posición social... la que disfraza la democra- 
cia ausente y la igualdad inalcanzable»?. El deseo generalizado de 
bienes como la moda, el automóvil o la televisión suscita la imagen 
de una democracia aparentemente concreta, pero que en realidad es 
solamente formal. 


La nivelación de los estatus y de sus símbolos tradicionales, que 


A s. 


8]. Baudrillard, La societa dei consum, Bolonia, 11 Mulino, 1976, pág. 56, cfr. 
págs. 55-64 [vers. esp.: La sociedad de consumo. Sus mitos, sus estructuras, Barcelona, Plaza 
AS Janés, 1974]. 
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hacenmecacio a tantos sociólogos, ha señalado la reestructuración de 
lan hitercuctas de categoría social en un nuevo plano: por ejemplo, 
ct el suubiente urbano e industrial han aparecido nuevas necesida- 
des cumo el espacio, el tiempo libre, el aire puro, el verde, el agua, 
el silencio, etc. Estos bienes, antiguamente gratuitos y de los que se 
podía disponer con profusión, se han convertido en género de lujo 
y son profundamente deseados, mientras que los bienes Ea y 
los servicios se ofrecen en masa. «Los objetos de consumo habitual 
son cada vez menos significativos del rango social y los mismos ca- 
pitales, en la medida en que las grandes diferencias van atenuándo- 
se, pierden su valor como criterio distintivo... La ] jerarquía social se 
manifiesta con planteamientos más sutiles: en el tipo de trabajo, de 
responsabilidad en el nivel de educación y de cultura o en el grado 
de participación en decisiones. El saber y el poder se han converti- 
do o están por convertirse en dos grandes bienes poco frecuentes en 
nuestra sociedad de la abundancia». 

Puesto que existe una diferenciación estructural, el individuo 
que pretenda alcanzar una distinción social se volverá a encontrar 
en su posición de origen; el equilibrio general de las diferencias de 
estatus se reformará a otro nivel. Las posiciones de prestigio cam- 
bian con el tiempo, pero el orden de la sociedad permanece inmuta- 
ble con sus diferencias: este es el motivo por el cual los artículos de 
moda hoy ya no constituyen necesariamente un elemento de dife- 
renciación social como ocurría en épocas anteriores. Las diferen- 
cias, a pesar de las apariencias, continúan subsistiendo, trasladán- 
dose a otros planos. David Riesman habla incluso de la existencir 
de un «subconsumo de ostentación»! es decir, de una renuncia al 
consumo llamativo en sentido vebleriano, entendido como refina- 
do testimonio de diferenciación social. Existen sectores del consu- 
mo en los que las capas más bajas de la jerarquía se expresan precisa- 
mente a través de la adhesión incondicional a las exigencias de la 
moda. 

Según Baudrillard, la importancia decisiva de la diferenciación 
social está en que explica también el actual fenómeno de la dest- 
gualdad, cada vez más profunda, que existe entre una productividad 
gigantesca y un consumo todavía mayor. Baudrillard refuta la tesis 
mantenida por la sociología americana y en parte por la europea, 


9 [dern, pág. 67. 
10 Cfr. D. Riesman, A che serve ltda Milán, Bompiani, 1969 [vers. esp.: 
Abundancia, ¿Para quét, México, FCE, 1965]. 
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que sostiene la existencia de una homogeneidad de todas las clases 
sociales en el campo del consumo, alterada en todo caso por alguna 
ligera diferencia de capital o de cultura. Esta sería solamente una 
visión típica de la sociedad americana, compuesta por una inmensa 
clase media. En cambio, el campo del consumo constituye un cam- 
po social estructurado donde los bienes, las necesidades y los distín- 
tos rasgos culturales pasan de la élite dominante a las restantes cate- 
gorías sociales, 

Contra los autores que sostienen teorías sobre la nivelación del 
estatus, el sociólogo francés afirma la inexistencia de una «masa de 
consumidores» y de unas necesidades que surjan espontáneamente 
del consumidor: efectivamente, ninguna necesidad puede aparecer 
en el standard-package si antes no ha pasado a través del selected- 
package. «La cadena de necesidades, COmo la de los objetos y de los bie- 
nes, es, por tanto, socialmente selectiva desde su inicio: las necesi- 
dades y las satisfacciones se filtran hacia las clases más bajas (Trick- 
ling dewn) en virtad de un principio absoluto, de una especie de im- 
perativo social categórico que es el mantenimiento de la distancia y 
de la diferenciación a través de los signos»”!. 

Para Roland Barthes, cada vez que se elabora un signo en el sis- 
tema de la moda, éste no es establecido por la masa de consumido- 
res, sino por un restringido fashion group y en el caso de la moda por 
escrito a través de la redacción de revistas sobre el tema. Como todo 
signo producido en el seno de la denominada cultura de masa, el 
signo de la moda también se sitúa en un punto de encuentro entre 
una concepción «oligárquica» y una Imagen colectiva, siendo un 
signo reclamado y al mismo tiempo impuesto. «Pero en cuanto a 
esta estructura, el signo de la moda es... arbitrario: no es el efecto ni 
de una evolución progresiva... ni de un consenso colectivo, nace 
bruscamente y ya constituido, cada año y por decreto... es un acto 
tiránico»"?, 

Si pensamos en las profecías que aparecen en la literatura con- 
temporánea, como en la obra Brave New World de Huxley, en la no- 
vela 1984 de Orwell, en Y mercanti dello spazio y en Morbo dí Midade B. 
Pohl, encontramos precisamente la descripción de esta dictadura 
del consumo que pesa sobre el hombre. 
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113, Baudrillard, La societa des consusmi, Bolonia, 11 Mulino, 1976, pág. 75 [vers. 
esp: Le sociedad de comsumo. Sus mitos, sus estructuras, Barcelona, Plaza % Janés, 
1974). 

:2 R. Barthes, Sistema della moda, Turín, Ejnaudi, 1970, págs. 217-218 [vers esp.: 
Ciema de la roda, Barcelona, Gustavo Gili, 1978]. 


CarítuLO II 


La moda y el espíritu del tiempo 


¡ 
| La moda expresa el espíritu del tiempo (Zeitgeist) y es uno de los 
indicios más inmediatos de los cambios sociales, políticos, econó- 
micos y culturales.«No es solamente la moda la que cambia», afir- 
ma Halbwachs, «la moda es solamente la expresión exagerada y su- 
perficial de una transformación profunda de la vida social»". Su éxi- 
to depende esencialmente de su capacidad de captar tales cambios y 
de sincronizarse con ellos. Esta correspondencia, realizando un am- 
plio salto en el tiempo, resulta bastante clara, por ejemplo, en el 
caso de los trajes masculinos del Renacimiento, que eran muy ajus- 
tados y de vivos colores y que, resaltando la fuerza y el desarrollo 
muscular, reflejaban el flujo de energía que caracterizaba a este pe- 
riodo. En cambio, el sigló XVII, un periodo de artificio y refina- 
miento dominado por la frivolidad de la ceremonia de la corte, pre- 
fería los polvos para la cara y los tonos claros de vestidos delicados 
que ocultaban las formas humanas naturales en contraste con la 
violenta y vital exuberancia renacentista. Á finales del siglo xvIn y 
a principios del siglo xrx, los vestidos perdieron su carácter artifi- 


t M. Halbwachs, Z 'evolution des besoins dans les classes ouvriéres, París, Alcan, 1933 
pág. 132. «El análisis de las manifestaciones superficiales de una época afirma S. 
Kracauer— ayuda a determinar el lugar que ésta asume en el proceso histórico con 
más seguridad que los juicios que haya emitido sobre sí misma... Las manifestacio- 
nes de la superficie... al no estar esclarecidas por la conciencia, garantizan un acce- 
so inmediato al contenido de: lo existente» (S. Kracauer, La massa come ornamento, 


Nápoles, Prismi, 1982, pág. 99). 
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cioso para seguir un ideal de extraordinaria semplicidad que no al- 
teraba la línea del cuerpo; en el nuevo clima político, la acentua- 
ción excesiva de los rasgos de clase correspondientes a la era prece- 
dente del absolutismo no tenía ningún sentido. | 

Una última prueba de la influencia del Zeitgeist sobre el vestido 
la proporciona, según Flúgel, un cierto paralelismo, tanto en cuan- 
to a función como en cuanto a significado psicológico, entre la alta 
costura, la arquitectura y la decoración: basta pensar en las líneas 
verticales del gótico o en la elaboración del rococó, rasgos que se 
pueden encontrar en la arquitectura, en la decoración y en los vesti- 
dos de las épocas correspondientes?. Este tema, de notable interés 
por sus implicaciones interdisciplinares, fue abordado ya en 1888 
por H. Wólfflin en una aproximación fistognómica, sosteniendo en 
un estudio sobre el Renacimiento y sobre el Barroco que el estilo es 
«expresión de la época», lo cual se manifiesta en el comportamien- 
to, en la forma del cuerpo y de manera más inmediata en la indu- 
mentaria3, 

También los cambios realizados en torno al siglo x1x sobre la 
indumentaria tradicional infantil, que estaba diseñada a partir de 
los modelos de los adultos y que desde entonces se caracterizó por 
un corte más simple y más adecuado a las exigencias físicas y psico- 
sociales de los niños, fue la trasposición al plano de la moda de un 
estilo educativo totalmente nuevo que se estaba afirmando en aque- 
llos años. Jean-Jacques Rousseau condenaba la moda del momento, 
que vestía a los niños como pequeños adultos con la intención de 
hacer de éstos, incluso a través de la indumentaria, personas mayo- 
res antes de tiempo y aconsejaba no sólo por motivos higiénicos 
vestidos más apropiados para la edad, que no crearan sensaciones 
de incomodidad, opresión y seriedad (fig. 29). Ya en 1762 escribía 
en su obra Emitio:-«No.se.puede saber cuánto influye la elección de 


la_ropa.sobre la educación... La ropa más sencilla, más cómoda, la 


que menos le oprima, es siempre la mejor...»*. 0 
La evolución que ha sufrido la indumentaria burguesa nos con- 


? Sobre este tema, cfr. ]. C. Flúgel, Psicologia delPabbigtiamento, Milán, Angeli, 
1982, págs. 177-179 (vers. esp.: Psicología del vestido, Paidos, 1964) y F. Kiener, Kles- 
dung, Mode und Mensch, Munich-Basel, Reinhardt, 1956, págs. 138-139. 

3H. Wolfflin, citado en E. H. Gombrich, // serso dell'ordine, Turin, Einaudi, 
1984, págs. 326-329 [vers. esp.: El sentido del orden: estudio sobre la psicología de las artes 
decorativas, Barcelona, Gustavo Gili, 1980]. 

4]. J. Rousseau, Exilio, Florencia, Le Monnier, 1954, pág. 126 (vers. esp.: Erxt- 
lio o De la educación, Madrid, Edaf, 1969). 
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firma una vez más la estrecha relación entre las caracterícticas so- 


cioculturales de una época determinada y las correspondientes ma-. 


nifestaciones de la moda. El traje de la burguesía, que consiste en 
pantalones, americana, camisa y corbata, nació al inicio del siglo 
x1x después de la Revolución Francesa y se consolidó en Europa 
solo a partir de la revolución burguesa de 1848. No tenía nada de 
militar, era deliberadamente civil y puritanamente sobrio, austero y 
oscuro. En efecto, en un estado de derecho, observa Alberoni, ya 
no tenía un peso determinante el empleo de la fuerza de las armas, 
sino el crédito, la astucia, el cálculo o el racionalismo, que eran ade- 
más rasgos típicos del capitalismo descritos por Max Weber y que 
estaban en contraposición con los de improvisación, emotividad y 
de inestabilidad del consumo de la época precedente. El carácter 1n- 
variable de la forma y del color del traje (siempre gris o negro), que 
constituye un rasgo propio del uniforme* pretendía manifestar con- 
fanza, responsabilidad y garantía; quizá por ello se convirtió en 
prerrogativa del empresario burgués y del burócrata, distinguiéndo- 
se de la «ropa», es decir, de la indumentaria tradicional del obrero y 
¿2.2 campesino del siglo xix y de principios del siglo Xx. 

Con la difusión gradual del modelo de vida burguesa, como 
simbolo de promoción social, todos los sectores de la sociedad, el de 
los asalariados en un primer momento, así como el de los obreros y 


el de los campesinos, adoptaron la forma de vestir de los burgueses. 


Los sucesivos y repentinos cambios sociales y culturales unidos al 
desarrollo tecnológico han determinado la crisis del traje burgués 
hasta el punto de ser considerado en la actualidad como un «unifor- 
me del trabajo». La expansión del proletariado burocrático y del 
proletariado técnico, el aumento del nivel de instrucción y del bie- 
nestar, así como el del tiempo libre, han favorecido la formación de 
una nueva categoría de personas que no se puede detinir como 
«burguesa» en el sentido decimonónico, ya que no son propietarios 
de sms propios medios de producción y su ética está orientada al 
consumo y al éxito más que a la acumulación. En la sociedad de 
consumo desaparece el traje burgués del siglo x1x, duradero y con- 
feccionado por un sastre con una tela cuidadosamente seleccionada: 
la producción industrial de prendas de vestir y su variedad, la acep- 


5 Y. Alberoni plantea la hipótesis de que el uniforme militar del siglo xx tenga 
su origen en la indumentaria burguesa más que en la antigua divisa militar (cfr. F. 
Alberoni, «Osservazioni sociologiche sull'abbigliamento maschile», en A.A.V.V., 
Psicologia del vestire, Milán, Bompiant, 1972, pág, 72, 


ración generalizada de la breve duración de los bienes de consumo y 
de sus cambios, así como el aumento del sentido estético en el cus- 
dado de la propia imagen, han favorecido la desaparición de las lla- 
mativas diferenciaciones que caracterizaban al aspecto externo de 
las distintos miembros de la sociedad, por lo que la estratificación 
social se muestra a otros niveles menos inmediatos. 

Francesco Alberoni, analizando el fenómeno de la moda, pone 
de relieve el importante papel que el desarrollo de una «cultura ju- 
venil» ha jugado entre los años 60 y 70 en Italia y en otros países. 
Dado que se ha prolongado el periodo de exclusión del trabajo acti- 
vo en los jóvenes, que antiguamente comenzaban a trabajar a los 
diez años, se acentúa la contraposición cultural entre éstos y la ge- 
neración adulta, que se manifiesta con una ruptura en el plano de la 
moda, del vestido, de la forma de vida y también en el de la política. 
Precisamente en el cambio de la estructura social determinado por 
el hecho de que muchos jóvenes hayan sido excluidos del trabajo, 
Alberoni encuentra el significado del tiempo libre, en el cual se 
concede un amplio espacio a la creatividad individual y de grupo. 


«Es un brote imprevisto de alegría de vivir, de gozar y de crear que 
“suscita en los adultos virulentas reacciones y una fuerte identifica- 


ción, así como una violenta envidia»? Entre 1966 y 1969 es la ju- 
ventud y no las estrellas de cine el punto de referencia para las gene- 
raciones adultas, pues su edad es más cercana a los de los jóvenes. En 
este fenómeno de exaltación y de admiración de la juventud, Albe- 
roni encuentra el factor que ha facilitado las transformaciones y 
nuevas modas en la indumentaria, sobre todo en la masculina, que 
haciéndose más joven en las líneas, en los colores, en las telas y en 
los complementos ha resquebrajado la uniformidad del vestido 
aris. 

La producción industrial, siguiendo el modelo americano de la 
«democratización» en la forma de vestir e insistiendo a través de los 
medios de masa en los valores típicamente juveniles de la innova- 
ción y de la expresividad, ha podido extender de esta forma la nece- 
sidad de consumo en el sector de la indumentaria a generaciones 
que ya no son tan jóvenes, como, por ejemplo, a la de los mismos 
productores. Ya en los años 20, entre los empresarios estadouni- 


_denses, estaba difundida la convicción de que una economía funida- 


da en la producción en serie exigía no solamente una organización 
capitalista de la producción, sino al mismo tiempo una organiza- 


6 Idem, pág. 85. 


¿diosss eI”. 


Po 


ción del consumo. y del tiempo libre; es decir, el obrero debía ser 
útil al empresario no solamente como fuerza de trabajo, sino tam- 
bién como consumidor, y con este fin era necesario dar a las masas 
una «cultura», «educarlas» para la civilización del consumo. Así 
describe John K. Galbraith al hombre de tal civilización: «El indi- 
viduo sirve al sistema no solamente aportándole sus ahorros o pro- 
porcionándole su capital, sino consumiendo sus productos. No 
existe ninguna otra actividad religiosa, política o moral para la que 
se le prepare de forma tan completa, erudita y costosa»”. 

Roland Barthes enfoca muy bien el tema del consumo de la 
moda, sosteniendo que entre el objeto y su usuario se interpone un 
gran derroche de palabras, de imágenes y de significaciones por una 
razón de orden económico: «Siendo calculadora, la sociedad indus- 
trial está condenada a formar consumidores que no calculan; si 
compradores y productores tuvieran la misma conciencia, la ropa 
se compraría y se produciría solamente en función de su desgaste, es 
decir, con lapsos de tiempo muy prolongados; la moda, como todas 
las modas, se basa en una disparidad de las dos conciencias, la una 
tiene que ser ajena a la otra. Para confundir la conciencia económi- 
ca del comprador es necesario desplegar ante el objeto un abanico 
de imágenes, de motivaciones y de significaciones, elaborando en 
torno a éste una sustancia mediata, de tipo alienante, creando en 
definitiva un simulacro del objeto real que sustituye el prolongado 
periodo de desgaste por un periodo de tiempo capaz de destruirse 
por sí solo en un acto de pollaich anual». 

En el mundo occidental la Posperidad se ha convertido en un 
fenómeno de masa caracterizado por la gradual sustitución del pa- 
pel del trabajador por el del consumidor. De esta nueva relación en- 
tre producción y consumo se ha desarrollado una nueva cultura que 
Edgar Morin define como «cultura de masa»?. Su punto clave es la 
revalorización de lo privado a través de la expansión del consumo y 
su característica dominante es la de ser una cultura del ocio, empa- 
pada de erotismo, en la que se pretende desplazar los aspectos trága- 


73. K. Galbraith, citado por J. Baudrillard, La societá del consurmi, Bolonia, ll 


Mulino, 1976, pág. 106 (vers. esp.: La sociedad de consumo: sus mitos, sus estructuras, Bar- 
celona, Plaza € Janés, 1974]. 


8 R, Barthes, Sistema della moda, Vurín, Einaudi, 1970, págs. XV-XVI [vers. 
esp.: Sistema de la moda, Barcelona, Gustavo Gili, 1978]. 

2 Sobre este tema, cfr. E. Morin, L'indastria culturate, Bolonia, ll Mulino, 1974, 
y M. Horkheimer y T. W. Adorno, Dialettica dell lluminismo, Turín, Exnaudi, 1973 
[vers. esp.: Dialéctica del Ilumeénismo, Buenos Aires, Editorial Sur, 1969]. 
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cos de la vida y proponer en cambio ideáles de juventud, de belleza 
y de felicidad. La cultura de masa proporciona a la vida privada 
modelos de comportamiento en relación con los valores de consu- 
mo a través de la distribución de la información, cuya misión es 
precisamente la de provocar la necesidad de nuevos bienes introdu- 
cidos en el mercado. o 

La publicidad, precisamente como elemento de transmisión en- 


| tre cultura y consumo, representa el aspecto fundamental de la cul- 


"tura de masa. Indispensable aliada de la empresa, actúa a través de 


, los medios de comunicación como un potente instrumento de so- 
' cialización de la novedad, atribuyendo a los bienes más recientes, 
entre los que destacan los cada vez más innovadores artículos de 
- moda, significados que responden a exigencias y espectativas pre- 
sentes de diversas formas de conciencia psíquica!” La creación de 
la demanda se pone lógicamente a favor de la revolución sexual, de 
la emancipación de la mujer o del deseo de independencia de los jó- 
venes, pero sólo con el fin de aumentar las filas de consumidores 
maduros y someterlos a un nuevo paternalismo. «La industria pu- 
blicitaria —observa C. Lasch— apoya la pseudoemancipación... 
presentando como auténtica autonomía la libertad de consumin»!!. 
Así las masas son «educadas» para buscar en las siempre nuevas 
experiencias de consumo la respuesta a los problemas típicos de la 
actual civilización del «bienestar», como la soledad, la insatisfac- 
ción, el hastío o la ansiedad. Erich Fromm habla de irracionalidad 
en gran parte de los comportamientos consumistas, los cuales cum- 
plen la función totalmente impropria e ineficaz de pretender apla- 
car ilusoriamente la angustia y llenar el vacío, existencial del hom- 
bre de hoy??. Los bienes de consumo son adquiridos no por su valor 
técnico, práctico o funcional, sino por su valor extrafuncional: es- 
tán sobrecargados de significados y de valores que derivan de las 


Y! A propósito de este tema, confrontar E. Dichter, La strategia del desiderio, N1- 
tán, Garzanti, 1963, y V. Packard, 7 persuasori occulti, Turín, Einaudi, 1964. Mciu- 
han, caracterizando a los medios de masa como «extensiones» de las capacidades Eí- 
sicas y psiquicas del hombre, sostiene que hoy se vive en una dependencia cast to- 
tal de dichos medios. «Todos los medios —considera— nos bombardean a fondo. 
Actúan de una forma tan penetrante que no dejan ninguna parte de nosotros intac- 
ta o sin alguna influencia o cambio» (M. McLuhan, The smediur 35 the message, Hard - 
mondsworth, England, 1967, pág. 26). 

1 C. Lasch, La cultura del narcisismo, Milán, Bompiani, 1981, pág. 89. 

2 Cfr. E. Fromm, Psicanalisi della societá contemporanea, Milán, Ed. Comunita, 
1960 [vers. esp.: Psicoanálisis de la civilización contemporánea, México, FCE, 1978]. 
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nuevas formas de inseguridad y de alienación, así como de las más 


diversas necesidades de carácter psicológico, convirtiéndose en dis- 
tribuidores de gratificación y asumiendo un carácter mágico. Pero a 
pesar de esta opinión general, en nuestra sociedad racionalizada, so- 
brevive bajo formas diversas un pensamiento arcaico, mágico e in- 


fantil que, a diferencia del «principio de la realidad», considera las 


cosas no por sus propiedades materiales y visibles, sino por sus par- 
uculares valores simbólicos!%. La adquisición de cosméticos y de 
determinadas prendas de vestir no está motivada por una conside- 
ración de su aspecto estrictamente funcional o práctico, sino más 
bien por su asociación inconsciente a un valor simbólico, como por 
ejemplo el de la juventud, un tipo de ideal establecido por los men- 
sajes publicitarios. Á causa de esta función simbólica y psicológica 
de seguridad y de represión y por estar envueltos en un valor esoté- 
rico, los bienes de consumo se hacen indispensables. Barthes obser- 
va que éste es precisamente «el aspecto que hace vender»”*, 
Aprovechando cuidadosamente este estrato emotivo e irracio- 
nal a través del análisis de las motivaciones, la industria publicitaria 
triunfa en su intento de inducir a la adquisición, a la posesión y al 
consumo de bienes quizá en gran parte superfluos, tanto cualitativa 
como cuantitativamente. Si el ir de compras se dirige genéricamen- 
te a la adquisición sin una necesidad precisa y concreta, refleja el 
comportamiento de una actitud neurótica en relación con el consu- 
mo'5, «La persona que se ve afectada por el consumo — afirma Bau- 
drillard— pone de manifiesto todo un dispositivo de objetos- 


A A e 


13 Con respecto a este tema puede resultar interesante el contenido del libro de 
L. Lévy-Bruhl, La mentalitá premitiva, Turín, Einaudi, 1966, Cfr. también E. de 
Martino, Magia e civilta, Milán, Garzanti, 1984, 

Y R. Barthes, Sistema della moda, Turín, Einaudi, 1970, pág. XVI (vers. esp.: Js- 
sema de la moda, Barcelona, Gustavo Gili, 1978]. «Apenas el hombre ha satisfecho 
sus necesidades físicas, éstas son sustituidas por necesidades de naturaleza psicoló- 
gua, las cuales a su vez no pueden ser nunca satisfechas, O en todo caso, no se pue- 
de experimentar un progreso en este sentido» (]. K. Galbraith, La societá opuenta, 
Milán, Etas Kompass, 1968, pág. 151; vers. esp.: La sociedad opulenta, Barcelona, 
Ariel, 1960). Para Agnes Heller, las necesidades humanas no alienadas tienen un 
carácter cualitativo, mientras que las necesidades alienadas tienen un carácter 
cuantitativo y su proceso de acumulación es prácticamente infinito (cfr. A. Heller, 
Lis teoria, da prassi e i bisogni, Roma, Savelli, 1978, págs. 59-60). 

iS Cfr. G. Fabris, Sociología dei consumi, Milán, Hoepli, 1971, pág. 66. En 2 ror- 
portamento del consumatore (Milán, Angeli, 1970), afirma: «La calle con los escapasates 
más bellos, con las tiendas más elegantes, se convierte en el foro de las nuevas co- 


munidades: el 11 de compras («shopping») es una actividad que ha sustituido a la de 
ta plaza pública» (pág. 030). 
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simulacro, de signos característicos de felicidad..., lo que regula el 
consumo es un pensamiento mágico, es una mentalidad milagrosa 
que controla la vida cotiadiana y que se basa en la creencia en el po- 
der absoluto de los signos. En efecto, la opulencia... no es otra cosa 
que una acumulación de signos de 'felicidad»'. 

Para poder convertirse en objeto de consumo, los bienes en pe- 
neral y los de la moda en particular tienen que convertirse en sig- 
nos, ya que el consumo ha dejado de definirse como práctica fun- 
cional de los objetos para ser «un sistema de comunicación y de in- 
tercambio, un código de signos que se emiten, se reciben y se renue- 
van continuamente, como un lenguaje». La función utilitaria se 
sustituye por los mensajes y por los significados de los bienes de 


consumo, €s decir, por los atributos sociales, psicológicos y estéti- 


cos que están mucho más sujetos a un rápido desgaste que las carac- 
terísticas objetivas. Giampaolo Fabris considera que «los significa- 
dos que antes caracterizaban al objeto de consumo actualmente ya 
no son reconocidos, mientras que una serie de alternativas de con- 


- sumo comunican fácilmente dichos significados con inmediatez y 


eficacia, aunque estén ya a punto de ser sustituidas a su vez por Otras 
destinadas a quitarles su valor semántico en una sucesión que se 
hace cada vez más veloz... El desgaste comunicativo, que vacía al 
producto de aquellos significados por los que se había impuesto a la 
atención del consumidor... sienta las bases para una aceleración ge- 
neral del consumo»!?. 

En la sociedad de la abundancia, denominada precisamente 
«sociedad del basurero», el consumo de los productos y sobre todo 
el derroche del lujo, al no estar en función de su uso y de su posible 
duración, aparecen señalados por la fragilidad, por la condena a lo 
efímero, al estar programados para una vida breve. Según Baudri- 
llard, se trata de un despilfarro «funcional», indispensable para la 
propia supervivencia del orden de producción, en el que el papel de 


16 |. Baudrillard, La societa deí consum, Bolonia, 11 Mulino, 1976, pág. 25 [vers. 


esp.: La sociedad de consumo: sus sitos, sus estructuras, Barcelona, Plaza $ Ja- 
nés, 1974]. 


19 Ídem, pág. 123. 

18 (,, Pabris, 21 comportamento del consunsatore, Milán, Hoepli, 1971, pág. 629. Dor- 
fes sostiene que la reafirmación del elemento simbólico, cada vez más difundido a 
través de los medios de masa junto al consumo rápido e infésante y a la fugacidad 
que caracteriza a todas nuestras actividades, son los aspectos más típicos de nuestra 
época íctr. G. Dorfles, Simbolo, comunicazione, consumo, Turín, Einaudi, 1962, pág. 16 
[vers. esp.: Símbolo, comunicación, consumo, Barcelona, Lumen, 1968]. 
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la publicidad no es el de incrementar, sino, por el contrario,.el de 
«clisminuir el valor de los objetos, es decir, el de restringir la rela- 
ción valor-tiempo sometiéndola a la relación valor-moda y a la in- 
novación acelerada... En nuestras sociedades la relación consumo- 
derroche se ha convertido en una obligación forzosa de la cual a 
menudo ni siquiera somos conscientes»! Según F. Alberoni, la 
moda no sólo establece un modelo de comportamiento, sino tam- 
bién un valor, un criterio de juicio. Quien crea la moda, así como el 
que la sigue, considera lo nuevo preferible a lo viejo, pero no por 
una preferencia personal, sino como un hecho objetivo. Quizá él 
sector de la moda represente actualmente el ámbito en el que un 
cambio de juicio de valor es más repentino y global: lo viejo y lo 
nuevo se viven respectivamente y de forma objetiva como feo y bo- 
nito. «Una vez que la moda, como objeto de deseo, ha sido poseída y 
vivida como tal, es decir, como objetivamente buena y hermosa, la 
libido del sujeto se envuelve en otras modas nuevas, cambiando así 
el juicio de valor sobre la primera»?. 

En un juego inagotable y espectacular de siempre nuevas varia- 
ciones de modelos y de colores, la moda exalta el presente, lo fugaz 
y lo efímero y, como los ciclos de la naturaleza, tiene sus formas de 
primavera, de verano, de otoño y de invierno, que nunca vuelven a 
ser iguales. Las manifestaciones de las modas están caracterifádas 
por la breve duración de la estación a la que van unidas, por el cam- 
bio incesante; llevan implícitas la capacidad de saber retirarse, de la 
apertura a lo nuevo y a la multiplicidad. La moda vive de una belle- 
za furtiva, está fascinada por su propia transitoriedad, exalta lo mo- 
mentáneo y goza de elfo, simboliza la victoria del instante, la seduc- 
ción y la exaltación de la novedad vivida intensamente. 


19 |. Baudrillard, La societá dei consumi, Bolonia, 1! Mulino, 1976, págs. 49-50. El 
filósofo E. Severino afirma: «Producción» y «destrucción» son las categorías fun- 
damentales de la civilización de la técnica, en la cual ya se refleja la «producción- 
destrucción» del mundo entero. Ya no sólo los objetos de la vida cotidiana, sino 
también los grandes mitos de la civilización pre-tecnológica... se han convertido 
en las metas que la técnica se propone producir, Esta actitud de producción- 
destrucción presupone esencialmente que las cosas son todo aquello que se deja 
producir y destruir, es decir, es una forma de concebir el mundo como un lugar 
ocupado por aquello que antes de nacer no era nada y que vuelve a la nada después 
de la muerte y por tanto, por su disponibilidad y sumisión al nacimiento y a la 
muerte, puede convertirse en objeto de producción y destrucción calculadas. Sólo 
si se piensa en el ser y en la nada, nacer y morir adquieren esa lucidez y ese signift- 
cado intransigente e inexorable propios de nuestra cultura y de nuestra forma de 
vida» (E. Severino, Essenza del nichilisimo, Milán, Adelphi, 1982, págs. 261-262). 

20 E. Alberon1, Consuri e societa, Bolonia, 11 Mulino, 1964, págs. 283. 
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1) filósofo de la moda Georg Simmel afirma: «La moda, con su 
tendencia a una difusión general de su significado y a su propia des- 
trucción, tiene la fascinación característica de una frontera, de un 
inicio y de un final simultáneos, la fascinación de la novedad y al 
mismo tiempo de la fragilidad... Es de forma simultánea ser y no 
ser, se encuentra siempre en la frontera entre pasado y futuro y nos 
da, mientras es floreciente, un sentido del presente tan fuerte que 
supera bajo este aspecto a cualquier otro fenómeno»”!. Su tempora- 
lidad y su carácter provisional y, para emplear una terminología 
heideggeriana, su «existir para la muerte» ( Sein zum 1 ode), en vez de 
desprestigiarla, es en cambio motivo mayor de fascinación. La cada 
vez más aguda conciencia del presente y la acentuación del cambio 
que caracterizan al poder que la moda ejerce sobre las conciencias. 
son, según Simmel, la expresión de una tendencia cultural muy pre- 
cisa, determinada por el «progresivo debilitamiento de las convic- 
ciones grandes, tenaces e incontestables. Los elementos efímeros y 
mutables de la vida ocupan un espacio cada vez más amplio»”. 

Como expresión de un particular periodo histórico, el fenóme- 
no actual de la moda reflejaría no sólo el cambio socioeconómico 
debido a la llegada de la sociedad de consumo, sino que también ar- 
monizaría con la difundida convicción, típica de nuestro tiempo, 
de que, como afirma Nietzsche, «nuestro mundo es más bien lo in- 
cierto, lo mutable», de que vivimos en un «época de experimenta- 
ción», de que sólo podemos contar con «verdades provisionales»”, 
Roland Barthes.observa que «la moda busca equivalencias, una va- 
Tidez y una serie de verdades... carece de contenido, pero no de sig- 
nificado. Es una especie de máquina que atrae el sentido sin fijarlo 
nunca, es un sentido falso, pero es siempre un sentido: sin conteni- 
do, se convierte en un espectáculo que los hombres se ofrecen a sí 
mismos para dar significado a lo insignificante»”. | 

Lo que caracteriza a la cultura de masa no es la cultura, sino cl 


21 G. Simmel, La moda, Roma, Editori Riuniti, 1965, págs. 27-28. 

22 Ídem, pág. 28. | o 

23 En su último libro recién publicado, Primo Levi emite un juicio severo en 
torno a la nueva generación que él define como «escéptica, que no carece de ideales 
sino de convicciones... pero dispuesta en cambio a aceptar pequeñas verdades que 
cambian de mes en mes en función de la onda convulsa de las modas culturales, Cs- 
tén controladas o no» (P. Levi, Í sommerst e 1 salvati, Turín, Einaudi, 1986, pa- 
gina 163). | o 

24 R. Barthes, Sistema della moda, Turin, Eimaudi, 1970, pag. 290 (vers. esp.: Jeste- 
ma de la moda, Barcelona, Gustavo Gili, 1978). 
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«reciciaje» cultural, principio que es común también al fenómeno 
de la moda. Para poder sentirse aceptados e integrados en la socie- 
dad de consumo, es necesario «actualizar» los propios conocimien- 
tos, permenecer al día, reciclarse anualmente en cada estación, con 
0s propios vestidos, con los propios objetos. Además de este aspec- 
to coercitivo, para Baudrillard el reciclaje de los conocimientos y de 
la moda presenta un carácter arbitrario, mutable, que no añade 
nada a la cualidades intrínsecas del individuo ni a los contenidos de 
la propia cultura?, El rápido desgaste, la distribución y la sustitu- 
ción de los productos culturales y de la moda en intervalos cada vez 
más breves están en función, no tanto de su valor de uso y de su be- 
lleza como de su «valor de intercambio» sociológico, y tienden a en- 
riquecer la constelación de accesorios que define el estatus sociocul- 
tural del ciudadano medio. 

La estética de los productos de consumo, por obra del diseño in- 
dustrial y de los diseñadores de moda, se propone una homogenei- 
dad que, en una sociedad en la que los individuos permanecen mar- 
cados por la división en el trabajo, permita «reestructurar su apa- 
riencia exterior... integrar a todos los sujetos bajo un mismo aspecto 
formal, facilitar los intercambios bajo el signo de la superación cul- 
tural y colocar a la gente en el “ambiente” de forma análoga a lo que 
el diseño realiza sobre los objetos», 

Los distintos elementos de la indumentaria, que como un resul. 
tado de la multiplicación industrial en serie, contribuyen a vestir 
según la moda (basta pensar en el triunfo de la ropa de sport, del préf 
4 porter), son necesariamente una «vulgarización», una simulación, 
una copia pobre del significado real y una sobreabundancia de sig- 
nos, de referencias alegóricas. A la estética de la belleza y de la orig;- 
nalidad, los artículos de moda contraponen una estética de simula- 
ción que reproduce, imita y repite la moda sin haberla vivido. El y 
deseo de diversificación y de pertenecer al mundo de la fortuna y 
del privilegio es, sin embargo, igualmente fuerte y se manifiesta en 
ía búsqueda de lo exclusivo, del artículo firmado, del objeto que po- 
dría ser feo, pero que, al haberse convertido en un bien de consu- 
ro, parece bello y llega a ser costoso porque lleva el nombre de un 
famoso diseñador. Este triunfo de lo superfluo y de lo inimitabie en 


yus aspectos más rebuscados encuentra cada vez más la colabora- 
ción de artistas establecidos; así Lucio Fontana, por ejemplo, ha re- 
cibido un premio hace unos años por el diseño de una corbata y Re- 
nato Guttuso ha diseñado últimamente tejidos con motivos orna- 
mentales extraídos de sus propias litografías. 


25 ]. Baudrillard, La societá dei consumi, Bolonia, 11 Mulino, 1976, pags. 135 y ss 
vers. esp.: La sociedad de consumo. Sus mitos sus estructuras, Barcelona, Plaza $e Ja- 
nés, 1974]. 

26 ldem, pág. 150. 
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CarítULO IV 


La vida cotidiana como espectáculo 


A partir de la imposición de las últimas formas de sociedad, han 
surgido recientes modos de socialización y un nuevo tipo de perso- 
nalidad. «El concepto de narcisismo —considera C. Lasch— nos 
ofrece la manera de explicar el impacto psicológico de los últimos 
cambios sociales... nos proporciona un retrato suficientemente 
preciso de la personalidad “liberada” de nuestro tiempo»!. El valor 
central que en la sociedad actual asumen la imagen, la eficiencia y 
los sentimientos de aislamiento y de vacío que caracterizan al hom- 
bre de hoy, han producido un tipo de individuo antisocial en su in- 
timidad, para el cual el derecho a su propia realización se ha con- 
vertido en algo prioritario. Los medios de comunicación de masa le 
procuran numerosos modelos de comportamiento característicos 
del «vencedor», con los que se puede identificar para no correr el 
riesgo de ser clasificado como «perdedor». Busca un consenso basa- 
do en la cualidades personales más que en las acciones; no desea 
tanto la estima o la fama como la fascinación, la excitación de la ce- 
lebridad o el ser admirado. El tipo de fama que persigue es fupaz 
como la misma moda, su interés desaparece en cuanto pierde la pá- 
tina de actualidad, lo cual tiene vigencia sobre todo hoy en día, en 
un momento en que el éxito depende de forma determinante de fac- 
tores tan efímeros como la juventud o la atracción, haciendo que 


!C. Lasch, La cultura del narcisismo, Muán, Bompiani, 1981, pág. 64. 
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aquellas personas que basan todo el sentido de su existencia en estos 
aspectos estén en un constante estado de ansiedad. 

l ya proliferación y el consumo de imágenes intervienen hasta tal 
punto en la vida cotidiana, que el individuo ha aprendido de forma 
inconsciente a presentarse ante los demás como si su imagen tuvie- 
ra un papel activo en la presente «sociedad del espectáculo». El yo 


, consiste esencialmente en la propia imagen reflejada en los ojos de 


los demás. Ninguna manifestación del comportamiento humano 
consigue evitar la invasión del espectáculo, ni siquiera la política, 
que de esta forma corre el riesgo de ser falseada y eclipsada por las 
imágenes que difunde el poder. «La degeneración de la política con 
forma de espectáculo —observa Lasch— no sólo ha transformado 
esta actividad en publicidad, ha rebajado el discurso político y ha 
reducido las elecciones a competiciones deportivas, sino que ade- 
más ha hecho cada vez más arduo el deber de organizar una opost- 
ción de carácter político»?. 

El aspecto exterior asume la función de un test cotidiano de ha- 
bilidad; a través de una serie de autopresentaciones, el individuo 110 
sólo intenta mostrar su aspecto mejor, sino también discutir y con- 
trolar las respuestas de los demás. Para ser «comprado» y «vendido» 
de la misma forma que una mercancía, necesita un envoltorio cau- 
tivador, de una confección lujosa, de una imagen convincente. El 
lenguaje del propio aspecto exterior presenta hoy una connotación 
retórica más generalizada y acentuada, tendiendo esencialmente a 
«captar» el consenso, la aprobación y la admiración de los demás 
actuando sobre la emotividad y la sugestión. Las apariencias ya no 
hacen referencia a la realidad, sino que ellas mismas se convierten 
en realidad: su éxito vale más que los resultados, siendo más impo:- 
tante atribuirse una realidad que su propia realización. 

La preocupación por las apariencias, la escrupulosa y a menudo 
ansiosa atención hacia el propio look, hacia los detalles, se han con- 
vertido en un fenómeno generalizado: ya no son sólo las mujeres, 
como en los años 20, quienes se examinan ante el espejo, siempre 
críticas en los relativo al propio aspecto, sino que también para los 
hombres la elaboración del yo se ha convertido en la forma más ele- 
vada de creatividad. Para desarrollar el cuidado de nuestro propio 
yo (performing self), la única realidad está representada por la ideriti- 
dad que se consigue constituir a través del material que ofrecen la 
publicidad, la cultura de masa y los fragmentos de una vasta gama 


2 Idem, pág. 96. 


de tradiciones culturales presentes en la mentalidad contemporá- 
nea. En la sociedad dominada por una información simbólicamen- 
te transmitida, la realidad del mundo externo ha perdido su carácter 
inmediato y aparece como una red inexplicable de relaciones socia- 
les en las que se representa un papel, nos representamos a nosotros 
mismos en la vida cotidiana. 

Helmutk Plessner diferencia al hombre de los demás seres vivos 
por su carácter «excéntrico», su ser nunca coincide sólo con lo que 
él es por naturaleza. En lo relativo a su corporeidad puede asumir, 
según factores sociales y culturales, actitudes muy diferentes. En un 
artículo titulado «Zur Antrhopologie des Schauspielers» («Sobre la 
antropología del actor»), sostiene que la existencia del actor es com- 
prensible, constatando que es propia de la naturaleza humana la po- 
sibilidad de crear una figura de la cual formen parte el vestido, el 
ornamento y las enseñas honoríficas y de poder?. Como comentario 
a una cita de Van der Leeuw, «el vestido hace realmente al hombre 
o, más bien, desnuda al sujeto de su simple cualidad de hombre para 
que sea exclusivamente ministro o siervo»?, Plessner observa que la 
vergúenza por la propia desnudez parte de esta función comple- 
mentaria del vestido, con el que solamente el ser humano se con- 
vierte en tal y puede asumir un papel determinado. «Quien pierda 
su vestido -—afirma— pierde su rostro, su dignidad, se pierde a sí 
mismo», Partiendo de la acción del actor, el autor sostiene que 
para el hombre existir sólo es posible en la personificación de un 
papel, asumiendo la propia corporalidad a través de la imagen his- 
tórica y culturalmente condicionada que de ésta nos ofrece el vesti- 
do. «Probablemente no es una casualidad —advierte Park— que la 
palabra “persona” quisiera decir “disfraz” en su significado original. 
Esto implica reconocer el hecho de que siempre y en todas partes, 
más o menos conscientemente, cada uno representa un papel... Es 


A A A A 


3 C£r. H. Plessner, «Zur: Antrhopologie des Schauspielers», en Gesenmelte 
Sebrifien, VI, Frankfurt, Suhrkamp, 1982, pág. 413. 

+ La cita se ha tomado de un párrafo en torno al culto religioso, en el cual van 
der Lecuw afirma que en los pueblos primitivos no se explicaría el papel impres- 
cindible que tienen disfraz y del vestido en la acción cultural sí no fueran los mis- 
mos dioses, el demonio y los espíritus los que hablaran y actuaran en las innumera- 
bles clanzas, juegos sacros, etc. (G. van der Lecuw, Fenomenología della retigrone, Turín, 
Boringhieri, 1975, pag. 294). 

5 FL Plessner, «Zur Antrhopologie des Schauspielers», en Gesammelte sb 
VI, Frankfurt, Suhrkamp, 1982, pág. 413. 
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en estos papeles en los que nos conocemos unos y otros, en los que 
nos conocemos a nosotros mismos»$. 

in su vida cotidiana que hoy se presenta bajo la modalidad del 
espectáculo, continuamente mediatizada por la presencia de imáge- 
nes y de símbolos, la moda, como el concepto de fiesta, asume cada 
vez más un carácter lúdico, evasivo, neutral, sin compromiso; sus 
«revoluciones», sus «desviaciones», son transgresiones inofensivas 
que eluden probablemente otras más temibles. Toda sociedad se 
plantea el problema de canalizar de la forma menos perniciosa la 
agresividad que se acumula en todos sus miembros (somos más c1- 
vilizados cuanta más agresividad sublimemos en un plano simbóli- 
co), así como el de contener las tensiones en formas no violentas 
como, por ejemplo, a través de las fiestas de carnaval, de las compe- 
ticiones deportivas, etc. Esta función social de la fiesta y del juego 
desempeña sin duda un papel importante también en nuestra socie- 
dad tecnológicamente avanzada, en la que nos sentimos privados 
con violencia de la propia individualidad y en la que el aspecto in- 
tuitivo y fantástico de la vida ha sido eliminado casi en su totalidad, 
imponiéndose en cambio una fría y niveladora racionalidad en 
la organización de la vida social e individual que, a pesar de sus 
ventajas, limita de forma evidente las facultades más creativas del 
hombre. 

En esta función compensadora se puede encontrar una de las 
razones por las que el fenómeno de la moda se reafirma cada vez 
más como necesidad de masa. El efecta tonificante que ejerce sobre 
la autoestima el hecho de que los demás manifiesten la aceptación y 
la admiración de nuestra propia imagen, la acción positiva de estí- 
mulo que la competitividad en el cuidado del propio aspecto y en la 
afirmación de la propia individualidad desarrolla sobre la fantasía y 
sobre la intuición, la gratificación emotiva y el valor mágico asocia- 
dos a la constante adquisición de nuevas prendas de vestir, así como 
la transitoria anulación del mundo «ordinario» y el carácter lúdico 
que acompañan a la propia puesta en escena, pueden hacer las veces 
de una importante función catártica para el hombre alienado de 
nuestra sociedad. Huizinga sostiene que sería necesario asignar al 
homo ludens una función igualmente esencial del homo faber: «el juego 
como intermedio de la vida cotidiana, como re-creación, adorna la 


6 R. E. Park, Race and culture, Glencoe, Free Press, 1950, citado en Goffman, 
La vita quotidiana come rappresentazione, Bolonia, ll Mulino, 1969, pág. 31. 


187 


TRI TTTAETTAAAAANNNNMM 


vula y la completa, y como tal es indispensable para el individuo y 
hnumnbién para la colectividad»?. 

ll aspecto lúdico que se puede haliar en la indumentaria, aun- 
que presuponga la presencia de «compañeros de juego» y de especta- 
dores y, del mismo modo que el lenguaje, tienda de forma inmedia- 
ta a lo sociable, en realidad se encamina cada vez más a una sociabi- 
lidad teatral. Dicha sociabilidad teatral se complace en sí misma y 
está hecha de apariciones, puestas en escena, poses y autorrepresen- 
taciones que simulan la comunicación, la cual se hace posible sola- 
mente como fachada a través de la escisión dramática entre ser y pa- 
recer que a veces padece el individuos. 

El hombre moderno, definido como hombre sin contenido, 
que vive para los principios de la forma y de la expresión y que con- 
sidera la forma como sustancia?, busca en el cuidado de la imagen 
un disfraz estéticamente agradable para poder crear y representar el 
personaje que ha «elegido», en un intento de ocultar con arte todas 
las disonancias psíquicas que pudieran interferir en su ficción. Mo- 
tivado por la necesidad de una aceptación social y por un aumento 
de la conciencia de sí mismo como actor, se somete a un Opresivo y 
riguroso control de conformidad estética y de comportamiento en 
relación con los modelos de «vencedor», a un proceso que Edwin 
Goffman define como «burocratización del espíritu»! Al tratar el 
tema de la «presentación del yo» en la vida cotidiana, este último 
autor adopta la perspectiva de la representación teatral, hablando 
de «candilejas», donde se desarrolla la representación ante el públi- 
co, y de «bastidores», donde los actores ya no están en acción y desa- 
parecen los disfraces!!, Estos dos momentos corresponden a los 
comportamientos que normalmente se asumen en público, cuando 
cada mañana «se entra en escena» dejando la propia habifación, y en 
privado, cuando al estar solos con nosotros mismos se produce una 


7 J, Huizinga, Homo ludens, Turin, Einaudi, 1949, pág. 28 [vers. esp.: Morro lm- 
ders, Madrid, Alianza Editorial, 1972). 

8 En la última película de Federico Fellini se ha puesto de manifiesto esta 1n- 
vasión de representaciones continuas que actualmente tienden a sustituir más a la 
realidad. En los dos protagonistas principales, Ginger y Fred, la preocupación por 
la propia imagen, traicionada inexorablemente por los años, lleva incluso a la indi- 
ferencia en el campo de los sentimientos. 

9 A propósito de este aspecto sería interesante establecer una comparación 
con la técnica del expresionismo. 

10 E, Goffman, La vita quotidiana come rappresentazione, Bolonia, ll Mulino, 1969, 
pág. 68. | 

11 Cfr. ídern, págs. 288-291. 
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relajación sin el condicionamiento del disfraz, sin la preocupación 
por la opinión ajena que a veces se convierte en angustia. | 

l.a moda, haciendo absoluto su carácter estético y ONIrico, su 
amar por la superficie, puede llegar a falsear la realidad, a ocultar el 
carácter ambivalente y conflictivo que Friedrich Nietzsche descri- 
bió en la contraposición, propia del arte griego, entre Apolo, sím- 
bolo de la medida, de la forma, de la bella armonía de la imagen y 
Dionisos, símbolo del «subsuelo», del caos vital, del furor sexual, de 
lo trágico!?, Por ejemplo, basta pensar en el importante efecto de 
imperecedera juventud que se pretende buscar a través de la indu- 
mentaria, y que a menudo, de forma obsesiva, pero ilusoria, preten- 
de ocultarnos a nosotros mismos, así como a los demás, la evidencia 
del propio e inexorable deterioro y suscitar la reflexión sobre 14 
temporalidad de la propia existencia. | 

El vestido, afirma Plessner, no debe implicar un alejamiento del 
yo ni su falsificación; en la representación del propio papel, el actor 
se escinde dentro de sí, pero, sin embargo, «permanece detrás de la 
figura que representa, más allá de la escisión... y no debe sucumbir 
bajo ella como el histérico o el esquizofrénico, sino que debe con- 
trolar la personificación plástica manteniendo la distancia con res- 
pecto a ella»'. La presencia del actor ante sí mismo en la represen- 
tación del papel comporta necesariamente no asumir las identifica- 
ciones como identidad del actor, ni el disfraz como propio elemen- 
to constitutivo, ni tampoco la forma, el «modus» de la apariencia 
como el ser!*, sino la aceptación del yo en la propia verdad. El sig- 
nificado etimológico del término griego oAídeva (alézeia, verdad) 
indica en su carácter negativo precisamente el acto de la revelación, 
lo que no está oculto o velado, el descubrimiento de las aparien- 
cias!S, 


12 Cfr. F. Nietzsche, La nascita della tragedia, YU*, Milán, Adelphi, 1976 | vers. 
esp.: El nacimiento de la tragedia griega, Madrid, Alianza Editorial, 1973). 

13 H. Plessner, «Zur Antrhopologie des Schauspielers», en Gesammelte Schriften, 
VIl, Frankfurt, Suhrkamp, 1982, pág. 408. 

14 «... Y para mi yo no soy nadie! ¡Nadie!... Para mí yo soy aquella que los de- 
más creen que soy» (L. Pirandello, Cosi é (se vi pare), Milán, Mondador,, 1972, pag. 
482; vers. esp.: Así es (sí así os parece), Madrid, Guadarrama (Punto Omega), 1968). 
Con estas palabras, Ponza expresa el drama de su propia identidad, la renuncia a 
ser ella misma para asumir exclusivamente la imagen que los demás tienen de ella. 
En todo el teatro pirandelliano predomina el tema de la condición del hombre es- 
cindido entre realidad y apariencia. 

15 Se trata de un concepto que desde Heráclito hasta Heidegger reaparece cons- 
tantemente en la reflexión filosófica. 
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ia aparición del «espectáculo» como forma predominante de 
expresión cultural y de identidad personal corre el riesgo de reducir 
a una mentira un fenómeno antropológicamente relevante como el 
del vestido, lo que facilita que el hombre se haga inaccesible no sólo 
respecto a sí mismo, sino también para los demás. Este fenómeno 
debe en cambio mantener una caracterización dialéctica, ambiva- 
lente, propia de la existencia humana, esa «seducción del límite», 
ese «ser y no ser» del que habla G. Simmel e implicar la simultánea 
y conflictiva presencia del «disfraz» (yo ideal) y de la desnudez (yo 
real), dicotomía que se manifiesta simbólicamente en el juego alu 
sivo de ocultamiento y revelación propio del atavío. La filosofía del 
vestido es la filosofía del hombre. «En el vestido —afirma van der 
L.eeuw—- se oculta toda la antropología», 

Si en vez de vivir la moda la padece, el hombre corre el peligro 
de perderse a sí mismo, de alienarse, de transformarse en un mani- 
quí imanimado de mirada ausente, sin objeto, sobre el que se colo- 
can prendas de vestir con la finalidad de exponerlas, pero con las 
que no se expresa ni se elabora una figura de su identidad personal y 
social, indispensable para la constitución de la propia e irreductible 
diferencia. | 


A 


6 (5. van der Leeuw, Der Mensch und die Religion, Basel, Hans Z. Falken, 1941, 
pag. AD 
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Apéndice Á 
EL «Mabe In IraLY», LA ROPA CLÁSICA Y LA MODA JOVEN 


La expansión de la alta costura italiana y su emancipación del modelo 
parisino dominante, que ya se inició tímidamente en los años 50, están es- 
trechamente unidas al éxito que en los años 60 alcanzó nuestro cine. Los 
talleres romanos de sastrería crean prendas de vestir para actores y actri- 
ces, así como para la clase más elevada. Estas creaciones se separan cada 
vez más del modelo parisino y de los modelos cinematográficos extranje- 
ros, asumiendo una línea y una identidad propias. 

Esta nueva realidad de la alta costura italiana, restringida a una élite, 
acentúa la distancia social y cultural con respecto a la clase media-baja. Á 
finales de los años 60 y a comienzos de los 70, en una fase de profunda cr1- 
sis y de transformación de las relaciones sociales, algunos diseñadores, 
Giorgio Ármani el primero de ellos, tomaron conciencia de la importan- 
cia que tenía la creación de nuevos modelos de vestir para establecer en 
torno a éstos el consenso de una burguesía en ascenso, que ya era partícipe 
si no de la esencia del bienestar, sí al menos de la imagen de la prosperi- 
dad. Se viven también unos años difíciles y el terrorismo representa para- 
dójicamente la última expresión de la crisis de los dogmatismos ideológi- 
cos, de las utopías, del marxismo. Sensibles a la nueva realidad, los diseña- 
dores pretenden recuperar la energía, la vitalidad de tantas personas desi- 
lusionadas con los movimientos políticos y canalizarla con éxito no ya en 
la transformación de la sociedad, sino en la de la propia imagen. Los dise- 
ñadores italianos, afirma Francesco Alberoni, supieron interpretar su 
tiempo como «antenas hipersensibles»: Armani consigue descifrar las ne- 
cesidades de las mujeres después de la revolución feminista. Valentino 
comprende que el romanticismo no ha concluido. Krizia da forma a la 
aventura. Versace proporciona un modelo de refinamiento renacentista a 
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los honabres que sde de dos «eros diticdeso!. Esto Puect habida dise 
no como de «na profesión a travós de la cual se concibe una iorlumentaria 


que refleja Las exigencias, las tendencias y el significado del tiempo enque 


Y YI, 

ln este contexto se sitúa el origen del prét 4 porter como fenómeno wul- 
tural y socialmente relevante, acompañado de la publicación de nuevas re- 
vistas de moda que ofrecen el apoyo indispensable para crear el nuevo 
protagonista de la moda de los años 70 y 80, 

El actual desarrollo y prestigio internacional que ha alcanzado la 
moda italiana se han vistos favorecidos por nuestra cultura. La riqueza del 
patrimonio artístico ha estimulado la sensibilidad hacia lo bello, ha valo- 
rado la dimensión estética del lenguaje visual. A diferencia de los países en 
los que la reforma protestante eliminó de las iglesias cualquier expresión 
de arte, proponiendo una concepción austera de la vida dominada por la 
idea. del deber, en Italia el catolicismo no ha interrumpido la tradición ar- 
tística que ha continuado con las extraordinarias perspectivas inventadas 
en el barroco, asignando importancia al rito, a la escenografía. Además, el 
tallano, con respecto a los pueblos nórdicos, es más individualista, ama la 
transgresión, la creatividad de la improvisación y, por motivos climáticos, 
prefiere vivir en la plaza, en la calle, donde establece relaciones sociales y 
también se exhibe en un espectáculo sin fin. Grandes directores de cine, 
diseñadores, modistos y estilistas de fama han interpretado estas tradicio- 
nes y exigencias, esta concepción de la vida que resulta más estética que 
ética. 

Hoy la moda italiana se desarrolla a partir de dos tendencias funda- 
mentales con dos historias cronológicamente diversas, que también pre- 
sentan concepciones diferentes en el vestir: la alta costura y el prél á porter. 
La alta costura se basa en el diseño en exclusiva, se trata de una producción 
artística para una élite de buena posición económica y carece de una pro- 
ducción en serie. Á veces puede valorarse más la creación de una prenda 
exclusiva encargada para una ocasión determinada (basta pensar en las co- 
lecciones de Roberto Capucci) sí, como en el caso de Fausto Sarli, el mo- 
disto diseña también los tejidos. Siendo restringida la clientela de la alta cos- 
tura, fiel a ciertos cánones estéticos, elitista y con una identidad cultural y 
social propia, claramente establecida, no es necesario alcanzar la acepta- 
ción para llegar a un público más amplio; para este tipo de indumentaria, 
la elección de las telas, del corte y de los colores tampoco exige un estudio 
previo en torno a la evolución del gusto. En la alta costura se consigue al- 
canzar la aceptación cuando llega el momento de los pases de modelos, en 
los cuales se presentan los propios productos; éste constituye el punto más 


' FE. Alberoni, «E Pltalia invento la moda», en Panorama, 22 de octubre de 
1984, págs. 138-139, 


2 M, V. Alfonsi, £ grandi personaggí della roda, Bolonia, Cappelli, 1974, pá- 
gina 114, 


192 


narerocde La relación con la clientela, li cual ya tiene cn la revistas de alta 
iia el propio punto de referencia ideal, 

La realización del prél d porter está encaminada a la producción en masa 
y supamo un trabajo de organización en cuanto a la calidad de las telas, de 
los colores y del corte, que depende esencialmente de la definición del mo- 
dlelo cultural y social de identificación al que la gran masa debe hacer refe- 
rencia. Por tanto, para corregir un acuerdo generalizado sobre la imagen 
que del hombre y de la mujer se pretende ofrecer mediante la indumen- 
taria, el prét a porter debe intervenir a través de los medios de comunica- 
ción, garantizando de esta forma la comercialización de sus productos. Por 
ejemplo, el clamoroso éxito de Benetton se debe en gran parte a su nueva 
forma distributiva no centralizada y a la velocidad con la que el aparato 
de producción consigue adaptarse a las siempre nuevas exigencias de 
mercado. 

A partir del inedele de hombre o de mujer que se pretende proponer y 
respetando las particularidades propias de cada diseñador, se llegará a una 
diversidad de planteamientos que permitirá distinguir la producción de 
los distintos diseñadores. El prét 4 porter también reproduce modelos de 
alta costura, pero con telas diferentes y de calidad inferior, que no están 
confeccionados a medida y generalmente no se limitan a una sola talla. La 
variedad refleja la heterogeneidad de los gustos y de las posibilidades eco- 
nómicas de los consumidores; ya del préf a porter producido por cada boutt- 
que de forma artesanal al producido en serie para los grandes almacenes. 
De todas formas, según un fenómeno típico de las sociedades postindus- 
triales, el consumo se caracteriza por un gradual declive de la cantidad y de 
la estandarización en favor de la calidad, así como por una personalización 
del producto más acentuada, con la consiguiente multiplicación de los 
modelos en el seno de una misma colección, o del número de colecciones 
en el ámbito de una misma estación. 

Las prendas de vestir del préf a porter, sobre todo las del prél a porter juve- 
nil, ofrecen con respecto al vestido de alta costura distintas posibilidades 
para combinar los colores. Cada uno puede intervenir de forma totalmen- 
te personal para construirse una propia sintaxis de la indumentaria, para 
poner de manifiesto el elemento fantástico, lúdico, erótico, desacralizador 
o ideológico, es decir, para expresarse de forma desinhibida a través del 
lenguaje del vestido. Cuanto más agradable y satisfactoria resulte la conno- 
tación personal, más solicitado estará el producto, como demuestra el éx1- 
to que ha tenido en el mercado la ropa de Fiorucci y de Benetton, los cua- 
les, también en la organización de sus propios centros de venta, intentan 
crear tal sensación de libertad de elección. | 

Las tendencias características de la moda actual son dos: la línea clási- 
ca y la línea juvenil. La ropa clásica, la de alta costura, pero también en 
parte la reproducida por el préf a porter, tiene una duración que no se limita 
a una estación; tiende a la distinción, cuida mucho la elegancia y la sobrie- 
dad, así como la calidad de los tejidos y se puede reconocer a través de su 
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tradición. Por su naturaleza, «la esencia de lo clásico —afirma Georg Sim- 
mel-— es una concentración del fenómeno en torno a un punto central 
fijo... Tiene un carácter reservado, que no ofrece posibilidades de introdu- 
Cir modificaciones que puedan conllevar una turbación o una destrucción 
del equilibrio»?, 

En este sentido la línea clásica resulta sustancialmente lejana y extraña 
al aspecto juvenil, que presenta en cambio una connotación que podría de- 
tinirse como barroca, entendiendo con este término lo que carece de me- 
dida y que es formalmente excéntrico y exagerado. Con respecto al orden 
clásico que presupone un punto de irradiación y de periferia, la moda jo- 
ven representa sin duda una forma expresiva desviada. Distintos tipos de 
prenda de vestir y de ornamento, hoy difundidos sobre todo entre los más 
jóvenes, atraen la atención sobre los márgenes de la figura humana, modi- 
ficando a ambos lados la silueta corporal (por medio de los faldones de las 
camisas O de las faldas que caen libremente, o bien con mangas de diseño y 
color diferentes) o interviniendo solamente sobre uno de los laterales de la 
figura, creando efectos de asimetría y desequilibrio (a través del empleo de 
un único pendiente o llevando al descubierto solamente un hombro). «Las 
figuras barrocas, o por lo menos muchas de ellas —observa de nuevo Sim- 
mel-—, ya llevan una inquietud implícita en sí mismas, suscitan una sensa- 

ción de casualidad, aparentan la dependencia de un impulso momentáneo 

que también la rmoda desarrolla como forma de vida social. Además del 
carácter insólito y de la exasperación individual, el capricho de las formas 
ejerce a menudo un influjo extenuante y empuja hacia un cambio para el 
cual la moda ofrece un esquema»?. 

La alta costura y el prét d porter son dos modalidades expresivas extre- 
mas, profundamente diferentes, entre las que, sin embargo, existe una am- 
plia gama de variaciones. El vestido de alta costura, clásico, emplea siemn- 
pre los mismos pocos colores de tonalidad oscura, está anclado en el 
«huen» gusto tradicional y es a veces ideológicamente significativo; en sus 
líneas predomina la estabilidad, el racionalismo, la proporción, el dom:- 
nio de Jas partes en una visión unitaria, armónica: tiende a crear una dis- 
taocia en relación con el interlocutor, a suscitar inmediatamente una im- 
presión positiva de seriedad y confianza. El vestido de alta costura está ge- 
neralmente asociado a una persona que puede ser definida como madura, 
equilibrada, dotada de autocontrol, con un comportamiento bastante for- 
mal y que en el cuidado del propio aspecto exterior prefiere la garantía y 
seguridad que proceden de la tradición en vez del riesgo de la inno- 
vación. 

El prél d porter tiene en el joven su tipo psicológico, pero de todas for- 


3 G. Simmel, La moda, Roma, Editori Riuniti, 1985, pág. 58. 

3 Ídem, pág. 59. En realidad, cuanto más coloreada sea la tela y más extrava- 
gante resulte el modelo antes nos cansamos de la prenda; ésta es una de las razones 
nor las que la moda cambia tan rápidamente en la actualidad. 
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mas su modelo sociológico abarca también otras edades, incluyendo al pú- 
blico elitista. La identificación con el tipo de personalidad que estas pren- 
das de vestir representan puede determinar algunas fugas de la indumenta- 
ria juvenil a la moda clásica y, de forma mucho más frecuente, sobre todo 
clurante el tiempo libre, de la moda clásica a la indumentaria juvenil. La 
moda juvenil actual, en la que los elementos tradicionales aparecen sola- 
mente como «citas», se caracteriza más bien por una actitud marcada por 
la emotividad, por el ímpetu, por la inquieta vitalidad primaveral que se 
manifiesta también en la vivacidad de los colores. 

La preferencia por la indumentaria informal, deportiva, espontánea y 
plurifuncional, que no es necesariamente elegante, pero está de moda y 
que se caracteriza por una duración muy limitada (actualmente se produ- 
cen muchas prendas de vestir con tejidos de mala calidad que obedecen a 
un principio cuya filosofía sería «usar y tirar»), así como el rechazo de un 
tipo de ropa clásico, de todo lo que obstaculiza los movimientos e inhibe 
las modalidades expresivas verbales y sobre todo las no verbales, respon- 
den sin duda a las exigencias psicológicas típicas de los jóvenes, a su mayor 
disponibilidad para aceptar el cambio, lo nuevo, para reconocerse, gene- 
ralrmente sólo en el plano del aspecto exterior, en el carácter de «desvia- 
ción» típico del fenómeno de la moda. 

El lenguaje de la actual indumentaria juvenil se ha despojado de los va- 
lores ideológicos que habían impulsado a los jófenes del 68, pero sería 
ciertamente inquietante que el culto por la propia imagen que hoy preocu- 
paen particular a las nuevas generaciones y no sólo a éstas, manifestara ex- 
clusivamente una asimilación acrítica de la cultura narcisística dominan- 
te, así como la ausencia de una exigencia de superación de modelos socia- 
les y culturales dictados por la lógica del consumismo. 
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Apéndice B 


LA PERCEPCIÓN VISUAL! 


Los órganos sensoriales tienen la capacidad de responder de modo se- 
lectivo y analítico ante las distintas formas de energía, como, por ejemplo, 
ante la longitud de onda de la luz que los objetos reflejan sobre el ojo o ante 
las ondas sonoras emitidas por la vibración de dichos objetos. A través de 
los nervios de sensibilidad, las informaciones se transmiten desde los órga- 
nos sensoriales al cerebro, donde se elaboran para formar percepciones 
subjetivas del mundo. Por tanto, la percepción es el modo en el que la rea- 
lidad aparece ante el cerebro, es el proceso psicológico fundamental sin el 
que no existirían ni aprendizaje, ni memoria, ni pensamiento, 

Esta capacidad de sensibilidad y de respuesta en relación con el am- 
biente no se reduce solamente a los estímulos que en un determinado mo- 
mento afectan a los órganos sensoriales, sino que implica un proceso más 
complejo en el que intervienen el aprendizaje, la atención, las necesidades 
y los valores temporales. El hombre nunca es consciente de cada una de las 
fases del proceso perceptivo, solamente lo es de la fase final. Aunque las 
percepciones tengan lugar en el cerebro, éste las vive subjetivamente como 
fenómenos que se verifican en el mundo exterior, es decir, las relaciona 
inconscientemente con las fuentes energéticas que las determinan. Incluso 
cuando se estimula alguna parte del cuerpo (basta pensar, por ejemplo, en 


' En este apéndice hago alusión solamente a aquellos aspectos de la percep- 
ción que tienen algún tipo de relación con el tema del vestido y que pueden resul- 
tar especialmente útiles en el plano didáctico. He hecho referencia al texto de G. 
Lindzey, C. S. Hall y R. F. Thompson, Psicologia, Bolonia, Zanichelli, 1977, pá- 
ginas 54-89 [vers. esp.: Psicología: guía de estudio, Barcelona, Guadarrama, 1978], asi 
como a las obras de D. Katz, La psicologia della forma, Turín, Boringhieri, 1960, págj- 
nas 41-47 y de W. Kóbhler, La psicologia della Gestalt, Milán, Feltrinella, 1961. 
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las sensaciones táctiles determinadas por la ropa), la percepción de placer 
o de dolor que deriva de ello se produce en el área que ha sido estimulada, 
no se localiza en el cerebro, 


FACTORES NEUROFISIOLÓGICOS DÉ LA VISIÓN 


En el sentido de la vista, cada lado del ojo proyecta señales visuales a 
través de las vías nerviosas a un hemisferio distinto de la corteza cerebral 
(fig. 1). Los objetos colocados en el campo visual izquierdo se proyectan 
en la parte derecha de los dos ojos y los situados en el campo visual dere- 
cho se proyectan sobre la parte izquierda. A causa de ello el campo visual 
derecho se proyecta en el hemisferio cerebral izquierdo y el campo vi- 
sual izquierdo en el hemisferio cerebral derecho. En condiciones norma- 
les, los dos hemisferios cerebrales están recíprocamente unidos en una red 
de millones de fibras nerviosas (cuerpo calloso), lo que permite precisa- 
mente percibir una realidad a través del sentido de la vista como algo úni- 
co, en vez de presentarla como dos mundos divididos por la mitad. 


Fig. 1. 


El ojo humano tiene en torno a 130 millones de células fotorrecepto- 
ras; un complejo sistema de células nerviosas une dichas células fotorre- 
ceptoras al millón de fibras que constituyen el nervio Óptico, las cuales 
conducen la información visual al cerebro. Desde el punto de vista estruc- 
tural y funcional el ojo es un órgano similar a una máquina fotográfica: 
está formado por una lente, que enfoca una imagen del mundo exterior so- 
bre una capa sensible a la luz constituida por la retina del ojo y por un me- 
canismo que controla la cantidad de luz que llega hasta la retina. El iris de- 
sempeña una función similar a la que desarrolla un objetivo fotográfico, 
contrayéndose en presencia de una luz muy intensa y dilatándose en con- 
diciones de escasa iluminación. El ojo enfoca objetos cercanos o distantes 
modificando la forma de la lente, de la misma forma que la lente de una 
máquina fotográfica debe moverse hacia adelante o hacia atrás. 
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La retina, la capa fotosensible que está constituida por células recepto- 
tas y que está colocada en la parte posterior del ojo, funciona de forma pa- 
recida a la de una pelicula fotográfica. Cuando la luz afecta a los receptores 
del ojo provoca, como en las partículas de plata fotosensibles de la pelícu- 
la, una reacción química en los compuestos fotosensibles o pigmentos 
(formados por sustancias derivadas del rodio y del yodo, como la rodiopsi- 
na y la yodopsina). La luz decolora estos compuestos y este proceso activa 
las células nerviosas que están en contacto con los receptores. Los pigmen- 
tos son extremadamente sensibles: un fotón, la más pequeña cantidad de 
energía luminosa, consigue activar una célula nerviosa si llega hasta su re- 
ceptor. y 

Las ondas luminosas atraviesan no sólo los humores y el cristalino, 
sino también la pequeña red de pequeños vasos sanguíneos y de fibras ner- 
viosas que subyacen en el interior del ojo antes de alcanzar las células sen- 
sitivas en las que la luz se transforma en impulsos nerviosos. Estas células 
totosensibles, los bastoncillos y los conos, constituyen los dos tipos de re- 
ceptor fotosensible en la retina del ojo humano. Los bastoncillos son los 
receptores más sensibles e intervienen exclusivamente en las experiencias 
en blanco y negro (colores no cromáticos), permitiendo la percepción de 
cualquier cosa e incluso de los mismos colores, pero como gradaciones del 
gris, de la misma forma que en la impresión visual de una fotografía en 
blanco y negro. La visión nocturna depende exclusivamente de estos re- 
ceptores extremadamente sensibles. Los conos son los receptores de la vi- 
sión cromática, tienen una sensibilidad inferior respecto a los bastoncillos 
y, corno consecuencia, funcionan solamente con la luz del día o con una 
luz artificial muy intensa. 

Cuando observamos un objeto, éste se proyecta en el centro de la parte 
posterior del ojo, es decir, en la fóvea, la región en la que se tiene la mayor 
agudeza visual. La fóvea está constituida únicamente por conos que, sin 
embargo, pierden su función de facilitar la visión de los colores y de los 
detalles más pequeños si la luz se hace demasiado débil; se produce el mis- 
mo efecto al pasar de la luz del día a la oscuridad de una sala cinematográ- 
fica. En este caso se verifica un proceso de adaptación a la oscuridad, los 
conos se hacen gradualmente sensibles a una luz más débil y, después de 
cinco minutos en la penumbra, su sensibilidad aumenta al máximo mien- 
tras que los bastoncillos, colocados en las partes periféricas de la retina, 
continúan adaptándose y aumentando progresivamente su sensibilidad en 
una medida que se puede apreciar al cabo de los treinta minutos. 

La vista es el sentido espacial más sofisticado porque permite la pre- 
sentación de configuraciones tridimensionales de forma y color, pero tam- 
bién es un sentido temporal, pues permite la percepción de la sucesión, del 
movimiento y de la transformación. 


Fig. 2. 


LA PERCEPCIÓN DE LA FORMA 


El ojo no posee receptores especializados para la percepción de la for- 
ma; la lente proyecta una imagen del objeto sobre la retina, donde es capta- 
da por los conos y los bastoncillos. La imagen se registra como un conjun- 
tO y, por tanto, se codifica y se transmite a través de los nervios de sensibi- 
lidad, desde el ojo hasta la corteza cerebral. | 

Los conocimientos actuales en torno a la percepción de la forma de- 
ben mucho a la escuela de la Gestalipsychology y en particular a las teorías de 
W. Kóhler, K. Kóffka y M. Wertheimer, los cuales comprendieron que la 
percepción de la forma es una propiedad inmediata de la visión. 

Un elemento importante en el estudio de los procesos perceptivos lo 
constituye la relación que se establece entre fondo y figura. Esta Organiza- 
ción fondo-figura debe considerarse como el elemento fundamental en la 
estructuración de los estímulos. Existen imágenes que presentan aspectos 
distintos en función de la parte que se considere figura y de la parte que se 
considere fondo. El dibujo representado en la figura 2 es un ejemplo de 
cómo se puede invertir la relación figura-fondo ya mencionada; en la ilus- 
tración podemos ver tanto dos perfiles que se miran sobre un fondo blan- 
co como una copa blanca sobre un fondo negro. En la figura 3 se pueden 


ver tanto una: cruz vertical sobre un fondo de segmentos semicirculares 
como una cruz oblicua que presenta como fondo un círculo con muchos 
radios. También los distintos dibujos geométricos en blanco y negro de la 
figura 4, a veces empleados como motivos ornamentales en vestidos y ta- 
picerías, se perciben en función de la relación entre figura y fondo, rela- 
ciones que a menudo pueden invertirse. La parte que se aprecia como una 
figura tiende a aparecer en primer término, aunque se sabe perfectamente 
que está dibujada sobre la superficie de la página. Se tiene la impresión de 
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Fig. 4. 


ver una superficie uniforme a través de los espacios internos y externos de 
una figura si el objeto está sobre fondo claro o blanco o bien sobre negro y 
OSCUFO. 

Otro aspecto importante de la percepción visual de la forma que los 
psicólogos de la Gestalt examinan es la tendencia a estructurar el campo 
visual. Los psicólogos de la Gestalt han propuesto una serie de principios 
interpretativos que esquematizan las condiciones según las cuales los estí- 
mulos aislados se unen de una manera determinada para constituir las 
configuraciones Ópticas. Las condiciones más importantes son: 

La proximidad, por la que tendemos a percibir como un conjunto los 
elementos más cercanos entre sí. En la figura 5 vemos líneas y filas de 
puntos y no simples líneas o puntos aislados. 
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La semejanza: en la figura 6 todos los intervalos son iguales, de forma 
que la proximidad no es un factor importante para determinar la agrupa- 
ción de los dibujos. En-ssambio es decisiva la influencia de la similitud, por 
la que tendemos a ver dos líneas claras que se alternan con dos oscuras y 
una líneas de puntos claros alternada con una línea de puntos oscuros, y 
no simplemente una serie de líneas y de puntos claros y oscuros. 

La continuidad, por la que dos elementos con pocas interrupciones se 
perciben como una unidad. En la figura 7 vemos una línea curva y una li- 
nea recta y no una línea recta con pequeños semicírculos por encima y por 
debajo de ella. 

El cierre o conslusión, por los que tendemos a percibir como unidades 
completas las figuras inacabadas. En la figura 8, aunque carecemos de mu- 
chos detalles, es fácil rellenar los espacios a través de la percepción y com- 
poner la silueta de un perro por medio de las manchas negras. Éste princi- 
pio es la base de la mimetización 
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Fig. 7. Fig. 8. Fig. 9. 


La simetría: en la figura 9 percibimos tres series de paréntesis y no sels 
líneas independientes entre ellas. Los elementos simétricos tienden a agru- 
parse entre sí, 


LAs ILUSIONES ÓPTICAS 


Se dan una serie de casos en los que las percepciones son claramente 
enpañosas; uno de ellos lo constituyen las ilusiones ópticas, en las que las 
figuras geométricas resultan diferentes de lo que en realidad son: algunas 
de las más conocidas se describen en la figura 10. Aplicadas a las distintas 
prendas de la indumentaria, como ya hemos visto a propósito de la exten- 
sión del yo, las ilusiones ópticas llegan a modificar la figura de quien las 
lleva; por ejemplo, resulta claro (véanse figuras 11 y 12) que una camisa o 
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Fra. 16. Uusiones ópticas. (A) Husión de Ponzo: la línea horizontal superior parece 
más larga que la inferior, aunque ambas sean de la misma longitud. (B) Ilusión de 
Ebbinghaus: los circulos centrales de ambas figuras son iguales en realidad, pero el 
gue está rodeado de círculos mayores parece más pequeño que el circundado por 
circulos menores. (C) y (D) Husión de Hering; las líneas verticales no parecen ser 
paralelas, (E) lusión de Muller-Lyer: los dos segmentos son iguales, pero el dle la 
derecha parece más largo. (F) Ambas figuras son idénticas, aunque la superior re- 
sulta más grande que la 1nferior. 


una falda a rayas horizontales hacen que la personsa parezca más gorda, 
mientras que las rayas verticales la hacen más delgada, de la misma forma 
que el pliegue perpendicular de los pantalones o la media femenina con 
una costura vertical crean un efecto de realce de la figura. 


LA PERCEPCIÓN DEL MOVIMIENTO 


En el ser humano se dan dos tipos de percepción del movimiento: la 
percepción del movimiento real y la percepción del movimiento aparente. 
En el caso del movimiento real se verifica un claro cambio en el flujo de 
energía luminosa que actúa sobre las diferentes regiones de la retina. Los 
procesos cerebrales centrales y los fenómenos perceptivos tienen de todas 
formas un papel importante y profundo en la percepción del movimiento; 
todo ello se puede constatar en la percepción del movimiento aparente. 
En una película no se produce un movimiento real, sino una serie de imá- 
genes proyectadas en una pantalla en una sucesión rápida, obteniéndose el 
movimiento a través del cerebro, es decir, por medio de la percepción. Los 
psicólogos de la Gestalt han analizado por vez primera las ilusiones del 
movimiento aparente y han definido el proceso como fenómeno phi. 

El fenómeno autocinético constituye otra forma de movimiento apa- 
rente. También el diseño de determinadas telas, como, por ejemplo, la de 


la figura 13, puede crear la ilusión de un movimiento que en realidad no 
existe. 


La PERCEPCIÓN DEL COLOR 


La luz solar, pasando a través de un prisma, se descompone en un haz 
de luz multicolor como la que vemos comúnmente en el arco iris. Los co- 
lores están en relación con jas distintas longitudes de onda: las más largas 
originan el extremo rojo del arco iris y las más cortas el extremo violeta. 
La longitud de onda que podemos percibir visualmente (espectro solar) 
constituye diez veces la cuatrillonésima parte del espectro total, compren- 
diendo longitudes de onda que van desde los aproximadamente 380 nanó- 
metros de los rayos ultravioleta, hasta los 750 nanómetros de los rayos in- 
frarrojos, más allá de los cuales el espectro se disuelve (un nanómetro es la 
milmillonésima parte de metro). Las longitudes de onda se funden las 
unas en las otras en todo el espectro (arco iris), pero observándolo se pue- 
den distinguir de forma definida las bandas del violeta, del azul oscuro, del 
azul verdoso, del verde, del amarillo, del naranja y del rojo. Las transfor- 
maciones de las señales de onda que después se perciben como colores se 
llevan a cabo en la retina. 

En la percepción de los colores la tonalidad expresa las características 
de la experiencia cromática y de las longitudes de onda registradas por los 


203 


e 


6d ..c ec e... 2. .24€1Uu33235333 


conos, permitiendo diferenciar un color de otro. Los colores denomina- 
dos acromáticos, para ser distinguidos de los colores cromáticos del espec- 
tro solar, tienen solamente la dimensión de la luminosidad, que va desde 
el más oscuro (negro) a través de la escala de grises hasta el más claro 
(blanco). También los colores cromáticos tienen una dimensión de lumi- 
nosidad en función de la cual es posible indicar su proximidad al gris si los 
tonos son más claros o más oscuros; por ejemplo, un amarillo puro se per- 
cibe como un color más luminoso que un azul puro. La saturación está en 
relación con la riqueza y la pureza aparente del color, por lo que un rajo 
fuego está altamente saturado, mientras que un rojo ladrillo no lo está. La 
saturación puede reducirse mezclando el pris con una tonalidad determi- 
nada o aumentando la luminosidad del color. 

El color puede variar de aspecto segun el tipo de superficie; de hecho, 
la luz se refleja de forma diversa sobre las superficies brillantes, opacas, os- 
curas O ásperas. Por otra parte, si las zonas coloreadas son muy pequeñas, 
los colores pueden producir la impresión de mezclarse entre sí. También 
se dan efectos de contraste producidos entre superficies coloreadas de dis- 
tinta forma: el color de un objeto o de una superficie normalmente no se 
percibe de una forma 2Blada, su percepción se ve influida por los colores 
que están alrededor, de esta forma, una extensión gris circundada por un 
fondo de color marcado tiende a asumir la tonalidad complementaria. Si, 
por ejemplo, se observa intensamente y durante un cierto tiempo una su- 
perficie roja y a continuación una gris, esta última parecerá teñida de azul 
y de verde, es decir, de los colores complementarios del rojo. Este efecto, 
conocido como contraste simultáneo y sucesivo, es el resultado de un pro- 
ceso de adaptación que tiene lugar en los mecanismos que realiza la retina 
para la percepción del color. 

De todas formas, la superficie secundaria no siempre asume el color 
complementario; la combinación de determinados colores que más o me- 
nos se complementan entre sí, como, por ejemplo, el rojo y el verde o el 
amarillo y el azul, crea el efecto de una intensificación por contraste. Por 
otra parte, los contornos oscuros hacen que un área clara lo parezca aún 
más y los contornos luminosos hacen que el área comprendida en su inte- 
rior parezca más oscura de lo que es en realidad. 
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Aproximación a la telenovela, Dallas/Dinasty/Falcon Crest , 
Tomás LórEz-PumarEJo. | 

El discurso televisivo, Jesús GONZÁLEZ REQUENA (3*. ed.). 
El discurso del comic, Luis GascaA/ROMÁN GUBERN (3%, ed.). 
Cómo se escribe un guión, MicueL CHION (7. ed.). 

La pantalla demoniaca, Lorre H. EISNER (22. ed.), 

La imagen publicitaria en televisión, JOSÉ SABORIT (32. ed.). 

El film y su espectador, FRANCESCO CASETTI Q*. ed.). 

Pensar la imagen, SANTOS ZUNZUNEGUI (3%. ed.). 

La era neobarroca, OÓMaR CALABRESE (2”. ed.). 

Textos y manifiestos del cine, JoaQUiM ROMAGUERA/HomERO 

ALSINA (37. ed.). 

Semiótica Teatral, ANNE UBERSFELD (3%. ed.). 

La máquina de visión, PauL VIrILIO. 

El vestido habla, NicoLa SQUICCIARINO (3*. ed.). 

Cómo se comenta un texto fílmico, RAMÓN CARMONA (32. ed.). 
La imagen precaria, JEan-MARIE SCHAEFFER. 

Videoculturas de fin de siglo, VV. AA. (22. ed.). 
Antes del Apocalipsis. El cine de Marco Ferreri, ESTEVE 

RIAMBAU (Coord.). | 

Cine de mujeres, ANNETTE KUHN. 
El cine y el fin del arte, SIVESTRA MARINIELLO. 
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El cine y sus oficios, MICHEL CHION (22. ed.). 

Literatura y cine, CARMEN PEÑA-ARDID (2?. ed.). 

El docudrama (Fronteras de la Ficción), JAVIER MAQUA Lara. 
Cómo se lee una obra de arte, OMAR CALABRESE (2%, ed.). 
Tratado del signo visual, GRoupE p. 

Cómo hacer televisión, CARLO SOLARINO. 

Narrativa audiovisual, Jesús GARCÍA JIMÉNEZ (2*. ed.). 

El montaje, DOMINIQUE VILLAIN. 

El lenguaje radiofónico, ARMAND BALSEBRE (2*. ed.). 


- Paisajes de la forma, SANTOS ZUNZUNEGUI. 


Teorías del cine, FRANCESCO CASETTL 

El istmo de las luces, ANTONIO ANSÓN. 

El espot publicitario (Las metamorfosis del deseo ), JESÚS 
GONZÁLEZ REQUENA Y AMAYA ORTIZ DE ZARATE. 

Historia del cine español, VV.AA. (2*. ed.). 

La comunicación, M. BAYLON Y X. MIGNOTE. 

El escritor y el cine, FRANCISCO AYALA. 

Escritura e información, ÁNGEL LÓPEZ. 

Teoría general de la información, GONZALO ABRIL. 

El oficio de director de cine, JAIME CAMINO. 

El doblaje, ALEJANDRO ÁVILA. 

La escenografía, SANTIAGO VILA. 


- Manual del cámara de cine y vídeo, H. MARIO RAIMUNDO 


SOUTO. 


DE PRÓXIMA APARICIÓN 


La entrevista, ARMAND BALSEBRE. 


Signo e Imagen / Cineastas 


TÍTULOS PUBLICADOS 


ee 
Ingmar Bergman, Juan MIGUEL iia (2* ed.). 
Sergio Leone, CARLOS AGUILAR. 
Stanley Kubrick, Esteve RIAMBAU (2* ed.). 
Luis Buñuel, AGUSTÍN SÁNCHEZ VIDAL (2* ed.). 
John Ford, Patxi URK3IO (2* ed.). 
Eric Rohmer, CARLOS F. HEREDERO Y ANTONIO 
SANTAMARINA. 
Fritz Lang, QUIM CASAS (2* ed.). 
Billy Wilder, CLAUDIUS SEIDL (2* ed.). 
George Cukor, AUGUSTO MARTÍNEZ TORRES. 
5. M. Eisenstein, Jesús GONZÁLEZ REQUENA. 


. John Cassavetes, THIERRY JOUSSE. 


Akira Kurosawa, MANUEL VIDAL ESTÉVEZ. 
David Lean, RAMÓN MORENO CANTERO. 
Alain Tanner, CHRISTIAN DIMITRIU. 


. Federico Fellini, PILAR PEDRAZA Y JUAN L. GANDÍA, 


Steven Spielberg, MARCIAL CANTERO. 


. Kenji Mizoguchi, ANTONIO SANTOS. 
. Joseph L. Mankiewicz, N. T. BINH. 


Nicholas Ray, JEAN WAGNER. 
Pedro Almodóvar, ANTONIO HOLGUÍN. 


. Jean-Luc Godard, SUZANNE LIANDRAT-GUIGUES 


Y JEAN-LOUIS LEUTRAT. 
Vincente Minnelli, AUGUSTO MARTÍNEZ TORRES. 
Roberto Rossellini, ÁNGEL QUINTANA. 
Peter Greenaway, JORGE GOROSTIZA. 
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40. 


Sam Peckinpab, FRANCISCO JAVIER UrKITO. 
Victor Erice, CARMEN AROCENA. 

Vicente Aranda, ENRIQUE COLMENA. 

Tomás Gutiérrez Alea, Josk ANTONIO Évora. 
Fernando Biryi (El alquimista Poético-político a 

FERNANDO BIrRrI. 

Michael Curtiz, PABLO MÉRIDA. 

Clint Eastwood, ALBERTO PEZZOTTA. 


Lucbino Visconti, S. LIANDRAT- 
Nelson Pereira dos Sa 


Carl Theodor Drey 
Luis García Berla 


GUIGUES. 

ntos, HELENA SALEM. 

er, MANUEL ViDAL EstTÉvEz. 
284, FRANCISCO PERALES. 

Francis Ford C Oppola, ESTEVE RIAMBAL. 

David War) Griffith, JOSÉ María MARZAL. 


Arturo Ripstein (La espiral de la dentidad), Paulo 
ANTONIO PARANAGUA. 


“e 


Jean Renoir, ANGEL QUINTAMA. 


Satyajit Ray, ALBERTO ELENA. | 


De PRÓXIMA APARICIÓN 


Woody Allen, JORGE FonTE 
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